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Franz  Tunder  und  Dietrich  Buxtehude  , 

Ein  biographischcr  Vcrsucli 

Von  [ 

Willi  elm  Stall!,   Liibcck  ' 

Fiir  die  vorliegende  Abhandluiig,  die  zuerst  1919  in  dcr  Zeitschrift  des 
Vereins  fiir  Liibeckische  Geschichte  und  Altertiimskuiide  (Bd.  20,  S.  I  —84) 
veroffentliclit  wurde,  hat  der  Verfasscr,  iinterstiitzt  iind  gefordert  diirch 
Herrii  Staatsrat  Dr.  Kretzschniar,  Herrn  Archivar  Dr.  Rorig,  Herrn  Ober- 
inspektor  Kempper,  das  gesamte  In  Liibeck  nocli  vorhandcne  urkundliclie 
Material,  das  jetzt,  nach  der  Oberweisung  der  Kirchenarchive,  im  Staats- 
arcliiv  vcreinigt  ist,  systematisch  durchgearbeitet.  Er  beiiutzte  dabei  aus  dem 
ehenialigen  Archiv  der  Marienkirche  die  Protokollbiicher  der  Vorsteher  und 
dcr  Werkmcister,  die  von  den  letzteren  gefiihrten  Woclien-  und  Rentebucher, 
Stein-,  Graber-  und  Klappenbiicher,  die  Kopulations-  und  Taufregister,  die 
Aktenfaszikel  betreffend  Muslken,  Organisten,  Werkmcister,  Orgeln,  alinlichc 
Qiicllcnschriften  aus  den  Archiven  anderer  Kirclien,  die  Akten  des  geistlicben 
Ministcriums.vonden  Senatsaktendie  Abteilungen  betreffend  £cc/esifls//C(J,  Musi- 
kanten,  Marstall,  die  Sammlungen  der  liibeckischen  Mandate  und  Vcrord- 
nungen,  die  Wette-Jahrbiicher,  die  Akten  der  Droge  und  der  hispanischen 
Kollekten,  Lubeckisches  Biirgerbuch  1633-1801. 

WertvoUe  Erganzungen  bieten  die  Ergebnisse  der  Forschungen,  die 
S.  E.  A.  Hagen-Kopenhagen  1910  fur  das  umfangreichc,  die  eingehende 
Beschreibung  der  Kompositionen  in  den  Vordergrund  riickende  Werk  des 
franzosischen  Musikhistorikers  Andre  Pi  rro  iiber  Buxtehude^)  in  den  Archiven 
von  Helsingborg  und  Helsingor  tiber  die  Jugendzeit  Buxtehudes  unternahm 
und  spater  als  eigene  klelne  Schrift^)  veroffentlichte. 

Altere  Vorarbeiten  lieferten  H.  Jimnierthal^)  und  C.  Stiehl'),  der  hoch- 
verdiente  Pionier  und  Altmeister  der  liibeckischen  Mnsikgeschichte. 

Der  hiermit  dargebotene  neue,  im  Text  nur  wenig  veranderte,  aber  um  einen 
Anliang,  Abbildungen  und  Faksimiles  bereJcherte,  durch  eine  Inhaltsiiber- 
sicht  erganzte  Abdruck  der  Biographic  verdankt  sein  Zustandekommen 
der  lebhaften  Nachfrage  aus  musikwissenschaftlichen  Kreisen,  der  wohl- 
wollenden  Forderung  durch  einen  ihrer  namhaftcsten  Vertretcr,  Prof.  Dr. 
Max  Seiffert,  und  dem  Entgegenkommen  des  Verlags. 

')  Andre  Pirro,  Dietrich  Buxtehude.    Paris,  Fischbacher  1913. 

*)  Diderik  Buxtehude,  hans  b'amilie  og  lidet  kiendte  Ungdoin,  inden  lian  kom  til  Liibeck 
1C68.    Kopenhagen  1920. 

=)  Dietrich  Buxtehude.    Liibeck,  in  Kommission  bei   F.  W.  Kaibel  1877. 

*)  Die  Organisten  an  der  Marienkirche  und  die  Abendmusiken  in  Liibeck.  Leipzig, 
Breitkopf  &  Hartel  1886.  Vgl.  Zeitschrift  des  Vereins  tilr  Lubeckische  Geschichte  und 
Altertumskunde  V  (1886— 88),  S.  167—203.  Eitners  Monatsheftc  fiir  Musikgeschichte 
1886,  S.  121  — 124. 
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Die  Marienkirche  in  Lubeck 


Franz  Tunder  1614-1667 


r\ie  edien,  reingotischen  Formen  der  LUbecker  St.  Marienkirche  wurden  im 
'--'17.  Jalirhiindert  durcli  zalilreiche  Anbauten,  die  den  lierrlichen  Bau  auf 
alien  Seiten  umgaben,  entstellt.  Es  waren  Gebaiide  verschiedener  GroBe, 
eigentliche  Hiinscr  (die  Wolinungcn  des  Kiisfcrs  an  der  Nord-,  des  Tumi- 
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maiins  an  der  Westseite,  der  Glockenlauter,  das  Sarghaus,  GieBhaus  [fUr 
die  zum  Decken  verwandten  Bleiplatten],  Kalk-  und  Steinhaus,  Schlacht- 
haus)  und  kleine,  als  Laden  vermietete  Buden  i).  Eine  der  letzteren,  an 
der  Ostseite  der  Kirche,  „als  man  nach  der  FleischhauerstraBe  ausgehet", 
hatte  1581  Franz  Dale(mann)  als  Buchladen  inne  und  zahlte  dafur  jaiir- 
lich  8  y.  Miete.  Sein  Nachfolger  (von  1585  an)  Valentin  Oldendorp  er- 
suchte  die  Kirchenvorsteher ,  ihni  auch  die  Gallin-Kapelle  in  der  Kirche^) 
als  Lagerraum  zu  iiberlassen,  ,,ehme  tho  vergunstigen,  he  synen  Unkram  van 
vngebundenen  bokenen  darinn  hebben  mochte".  Das  Gesuch  wurde  bewilligt 
und  die  jahrliche  Miete  fur  beide  Raumlichkeiten  auf  13  %  festgesetzt.  Fiir 
diesen  Preis  ubernahm  sie  am  17.  Juli  1599  zu  gleichem  Zweck  Franz  Tunder. 
1625  wurde  von  einem  Schiffszimmermann  Franz  Tunders  „Boekladen  schuer" 
gedichtet  und  geteert,  1630  die  gleiche  Ausbesserung  vorgenommen.  Der 
Kirchenvorstand  hatte  fur  alle  Buden,  die  an  Buchhandler  vermietet  waren, 
die  Bestinimutig  getroffen,  daB  jedesmal,  wenn  ein  Laden  in  andere  Hande 
iiberging,  der  neue  Inhaber  gehalten  war,  ein  Buch  an  die  iiber  der  Gallin- 
Kapelle,  hinter  der  kleinen  Orgel  neu  eingerichtete  Bibliotliek  der  Kirche 
(„nie  verordnet  Liberie")  abzuliefern.  Wir  werden  kauni  fehlgehen,  wenn 
wir  in  dem  „Bokeschorer"  Franz  Tunder  den  Vater  des  spateren  Organisten 
der  Marienkirche  suchen.  Die  vollige  Obereinstimniung  des  Namens,  die 
Seltenheit  desselben  in  Liibeck,  die  gemeinsamen  Beziehungen  zur  Marien- 
kirche, das  Verhiiltuis  der  Lebensjahre  berechtigen  zu  dieser  Annahnie. 
Franz  Tunder  d.  A.  feierte  In  der  niit  dem  Sonntag  Vocem  Juciinditatis 
(4.  Mai)^)  beginnenden  Woche  des  Jahres  1600  „bi  baknbusch"  mit  Elisabeth 
KukeB  seine  Hochzeit,  eine  „grote  Amplkost"  von  71   Personen^). 

Die  Heimat  der  Familie  Tunder  sucht  Stiehl  im  Luneburgischen,  kann 
aber  zur  Begriindung  nur  anfiihren,  daB  in  Bardowiek  Gosmannus  Tunder 
als  erster  lutherischer  Kollege  lebte  und  dort  1548  starb.  Eine  nach  anderer 
Richtung  weisende  Spur  findet  sich  in  dem  von  dem  Kantor  Joh.  Herni. 
Schnobel  aus  nicht  niehr  vorhandenen  Leichenzettein  zusammengestellten 
„Leichen- Journal".  Hier  wird  der  1724  verstorbene  Sohn  des  Organisten 
Franz  Tunder,  Johann  Christoph,  als  Vetter  des  Pastors  Friedrich  Wilhelm 


')  Diese  Anbauten  wiirden  erst  im  19.  Jahrhundert  beseitigt;  so  bezog  1841  nach  Ab- 
briich  der  alten  auf  dem  Kirchhof  vor  der  Totentanzkapelle  belegenen  Ktisterei  d-ir  Ktister 
seine  auf  der  Wehde  neuerbaute  Wohnung. 

*)  Die  jetzige  Sakristei,  letztwillig  gestiftet  von  dem  1365  verstorbenen  Burgermeister 
Hermann  Gallin;  vgl.  Bau-  und  Kunstdenkmaier  der  Freien  und  Hansestadt  Liibeck, 
Bd.II,  S.  167f. 

*)  Der  fiinfte  Sonntag  nach  Ostern,  gewOhnlich  Rogate  genannt.  Der  Wochentag  laBt 
sich  nicht  bestimmen;  das  fiir  denselben  in  den  Kopulationsregistern  der  Marienkirche 
benutzfe  Zeichen  t>0  konnte  bisher  nicht  gedeutet  werden.  16i2  verordnete  der  Rat, 
daB  alle  Hochzeiten  am  Montag  oder  Dienstag  gehalten  werden  soJIten. 

*)  Die  Zahi  der  Hochzcitsgiiste  liielt  sich  in  den  gesetzlichen  Grenzen.  Nach  „Eines 
Erbaren  Radts  Ordenung  wegen  der  Ehelikcn  VOrloffnissen,  Kosten"  (Hochzeiten)  usw. 
vom  Jahre  1582  waren  bei  den  groBen  und  vornehmen  „Amptkoslen",  die  die  vier  groBen 
Amter  (Backer,  Schmiede,  Schneider,  Schuster)  halten  durften,  80  Oaste  gestattet,  bei 
den  gemeinen  Amtskiisten  der  iibrigen  kleinen  Amter  60,  bei  den  „Posleiden-  (Pasteten-) 
Kosten"  der  Personen  des  Rats,  Geschiechter,  Doktoren  usw.  und  den  „Wynkdsfen"  der 
vornehmsten  Biirgerschaft  160,  den  gemeinen  Weinkosten  der  Kaufleute,  Kramer,  Brauer 
usw.   140,  den  andern  gruBen   Kiisten,  „da  kein  Wein  geschenket  wird",   100  Personen, 
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Franz  Tiiiidcr  nnd    Dietrich  Biixtehude  A 

Tunder  zu  Reckwitz  bezeichnet.  Die  geographischen  Nachsclilagcwerkc 
nennen  nur  einen  einzigen  Ort  dieses  Nametis,  der  bei  Wermsdorf  in  der 
Kreishauptmannschaft  Leipzig  belegen  ist.  Allenfalls  konnten,  da  die  Ortho- 
grapbie  der  Namen  in  alterer  Zeit  sehr  schwankend  ist,  noch  zwei  mecklen- 
burgische  Kirchdorfer  in  Frage  kommen:  Recknitz  bei  Plaaz  und  Rockwitz 
bei  Borgfeld.  Anfragen  an  die  Pfarramter  aller  drei  Orte  blieben  jedoch 
leider  ergebnislos.  Vlelleicht  liegt,  ahnlich  wie  bei  Buxtehude,  dem  Namen 
Tunder  und  damit  der  Herkunft  seines  aitesten  Tragcrs  eine  Ortsbezeichnung 
(Tondern  in   Schleswig,  in  aiterer  Zeit  Tunder[n])  zugrunde. 

Der  Buchhandler  Franz  Tunder  starb  in  den  ersten  Tagen  des  Juni  1635 
und  wurde  auf  dem  Marienkirchhofe  unter  seinem  Stein  begraben.  Der 
direkte  Beweis,  daB  er  der  Vater  des  Organisten  Franz  Tunder  ist,  laBt  sicli 
nicht  mejir  fiihren.  Die  Taufregister  der  Marienkirche  gehen  nur  bis  1641 
zurlick,  Franz  Tunder  d.  J.  wurde  aber  schon  1614  geboren.  Dieses  Jalir 
ergibt  sich  aus  dem  bei  seinem  Tode  von  der  Vorsteherschaft  in  das  Protokoll- 
buch  aufgenommenen  Nachruf,  in  dem  gesagt  wird,  daB  er  seines  Lebens 
Lauf  am  5.  November  1667  ,,im  53.  Jahre  seines  alters  sanfft  und  sehlig 
geendiget"  habe. 

Mattheson^)  behauptet,  Franz  Tunder  habe  ,,in  Italien  bei  dem  weltberiihmten 
Frescobaldi  gelernt".  Diese  Angabe,  die  Stiehl^)  vorsichtlgerweise  nur 
a!s  Mbglichkeit  zulaBt,  Max  Seiffert')  als  Tatsache  hinstelit,  ist  angezweifelt 
worden  durch  den  Hinweis  auf  die  erhaltenen  Orgelkompositionen  Tunders, 
sechs  breit  ausgefiihrte  Choralbearbeitungen  in  einer  Tabulaturhandschrift 
der  LUneburger  Stadtbibliothek,  von  denen  zwei  veroffentlicht  worden  sind'*), 
die  ihrem  Stil  nach  viel  mehr  der  Schule  der  norddeutschen,  auf  Sweelinck 
fuBenden  Meister  a!s  derjenigen  Frescobaldis  angehoren^).  Diesem  indirekten 
Beweis  iSBt  sich  ein  positiveres  Zeugnis  an  die  Seite  stellen.  F.  Tunders 
Schtiler  Peter  Grecke  sagt  in  seiner  Bewerbung  um  elne  LUbecker  Rats- 
musikantenstelle"),  er  habe  die  bei  Tunder  erlernte  Orgelkunst  (,,deren  er 
wie  bekannt  eine  sonderbahre  Wissenschaft  und  application  hatte")  „nach- 
gehends  auBerhalb  Landes  von  Italienern  mit  deren  manieren  zu  perfedioniren 
fleiBig  angewandt".  Ware  Tunder  Schiiler  des  groBten  italienischen  Orgel- 
meisters  Frescobaldi  gewesen,  so  hatte  Grecke  die  weite  und  kostspielige 
Reise  nach  Italien,  die  ihn  in  Schulden  stUrzte'),  sich  sparen  konnen. 

Die  „sonderbahre  Wissenschaft  und  application",  die  Tunder  sich  in  der 

')  Grimdlage  einer  Ehrenpforte  1740,  S.  227. 

»)  Musikgeschichte  der  Stadt  Lubeck  S.  I2f. 

3)  Allgemeine  deutsche  Biographic,  Bd.  38,  S.  788ff. 

*)  „Komm,  heiliger  Geist"  von  C.  Stiehl  in  Eitners  Monatsheftcn  1886,  „Jesus  Christus, 
unser  Heiland"  von  K-  Straube  in  seincn  Choralvorspieleii  alter  Meister,  Leipzig,  Peters. 

^)  Vielleicht  riicken  die  Praludien  Tunders,  die  Max  Seiffert  in  den  Uincburger 
Tabulaturhandschriften  entdeckt  und  vor  kurzem  in  der  Samnilung  ..Organum"  (Leipzig, 
Kistner  (SSiegel)  veroffentlicht  hat,  die  Angelegenheit  in  ein  neues  Licht. 

•)  Das  Original  ist  noch  vorhanden;  Stiehl  hat  es  in  den  Monatsheften  fiir  Musik- 
geschichte 1888,  S.  inf.,  mitgeteilt. 

')  Die  Schulden  nfltigten  nach  seinem  fruhzeitigen  Tode  1678  Mutter,  Bruder  und 
Schwestern  zu  einer  Bitte  um  Verliingerung  des  Gnadenjahres,  wobei  sie  zur  Begriindung 
anfiihrten,  Grecke  habe  die  groBen  Kosten  „aus  einer  lOhlichen  intention  der  Perfecthnt- 
rung  und  Verbesserung  der  Musik  an  diesem  Ort"  aufgewandt. 
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Orgelkunst  erworben  hatte,  trug  ihm  ini  Jahre  1641  das  Organistenanit  an 
der  Lubecker  St.  Marienkirche  ein.  Sein  VorgSnger  Petrus  Hasse  war  im 
Somnier  des  Jahres  1640  gestorben.  Er  wurde  in  der  mit  Sonntag  dein 
14.  Juni  begitinenden  Woche  in  der  Marienkirche  begraben,  und  zwar,  da 
er  kein  eigenes  BegrSbnis  hatte,  mit  Bewilligung  der  Vorsteher  in  der  Gallinen- 
kapelle*).  Seine  Witwe  erhielt  als  Gnadengehalt  das  Johannis-,  Michaelis- 
und  Weihnachtsquartal  1640;  sie  wurde  durch  Aufnahme  in  den  St.  Bri- 
gittenhof  versorgt.  Die  Vormundschaft  fiir  ihre  drei  Kinder  Qbernahmen 
der  WeiBbraiier  Johann  Frese  und  der  Marschalk  Claus  Schlete^).  Der  Sphn 
des  letzteren,  Johann{es)  Schlete  (Schledt,  Schlet,  Schleet)  versah  voti  Neu- 
jahr  J641  an  den  Organistendienst  an  St.  Marien.  Seine  Tatigkeit  war  wohl 
von  vornherein  als  eine  interimistische  gedacht^),  da  er  im  Wochenbuche 
nicht  als  Organist  bezeichnet  wird  und  das  Gehalt  nicht,  wie  sonst  iiblich, 
jedes  Vierteljahr  ausbezahlt  erhielt,  sondern  als  Gesamtvergutung,  als  er 
Michaetis  1641  den  Sitz  an  der  Orgel  Franz  Tunder  einraumen  mu6te.  Man 
bewilligte  ihni  aber  den  entsprechenden  Teilbetrag  des  vollen  Organisten- 
gehaltes*). 

Dieses  betrug  damals  500  ^  jahrlich.  AuBerdem  erhielt  der  Organist  seit 
1593  aus  der  Kirchenkasse  jedes  Jahr  9  ^  zur  Blerakzise^);  ferner  bezahlte 
die  Kirche  fiir  ihn  das  Graben-  und  Wachtgeld^).  1643  „verehrten"  die  Vor- 
steher Tunder  50  }f.,  1644  die  gleiche  Summe  „wegen  des,  so  er  den  Herren 
Vorstehern  dedicirt".  So  dankbar  diese  Anerkennung  von  dem  Empfanger 
empfunden  sein  wird,  er  muBte  dennoch  wiJnschen,  an  Stelle  solcher  Ge- 
schenke,  auf  die  er  nicht  mit  Sicherheit  rechnen  konnte,  die  iiberdies  z.  T. 


1)  s.  0.  S.  5,  Anm.  2. 

«)  Claus  Schletes  Bestallung  ist  vom  Jahre  1623  datiert.  Der  Marschal!  hatte  die  Auf- 
sicht  liber  des  Rats  Marstall,  die  Stali-  und  Wagenknechte,  die  Abrichtung  und  Wartung 
der  Pferde,  Geschirr  und  Wagen.  Er  sollte  auch  ein  „gutes  und  fleiBiges  Aufsehen"  auf 
die  Oefangenen  haben,  die  schon  im  16.  Jahrhundert  im  Marstall  untergebracht  waren. 

')  Stiehl  vermutet,  man  habe  auf  diese  Weise  Tunder  den  AbschluS  seiner  Studien 
bei  Frescobaldi  ermOglichen  wolien. 

•)  Schlete  wurde  bald  darauf  Organist  an  St.  Petri,  spater  Organist  und  Werltmeister 
an  St.  Jakobi.  Seine  Annahme  zum  liibeckischen  Biirger  erfolgte  am  30.  Juni  1642,  die- 
jenige  Franz  Tunders  erst  am  27.  Oktober  1642;  beide  hatten  beim  Wachtdienst  mit 
einer  Muskete  anzutreten.    (Vgl.  Anm.  6.) 

^)  Die  Bierakzise  {=  Steuer)  wurde  anfangs  von  den  Brauern  bezahlt;  1594  wurde  aber 
bestimmt,  daB  der  Kaufcr  sein  Bier  selbst  freimachen  soilte.  im  Laufe  der  Zeit  hat  dann 
das  Akzisesystem  noch  wiederholt  gewechselt.  Die  dem  Organisten  der  Marienkirche  bewilligte 
Kntscliadigung  von  9  ^  war  fiir  eine  Last  oder  zwOlf  Tonnen  berechnet  und  entsprach 
einem  Steuersatz  von  12  B  fiir  eine  Tonne  (1  ^  =  16  B,  1  B  ^  12  ^).  Dieser  war  im  Aus- 
gang  des  16.  und  zu  Anfang  des  17.  Jahrhunderts  in  Geltung.  1627 — 56  betrug  die  Akzise 
dagegen  24  B  pro  Tonne;  die  Vergiitung  des  Organisten  blieb  aber  unverandert.  In  dieser 
Hinsicht  war  der  Kantor  giinstiger  gestellt.  Er  genoB  ebenso  wie  die  iibrigen  Kollegen 
der  Katharinenschule,  die  Pastoren  und  andere  Personen  als  besondere  Vergiinstigung 
Akzisefreiheit  fiir  zwfllf,  spater  vierundzwanzig  Tonnen  Bier.  Vgl.  Hans  Albrecht,  Das 
Lubecker  Braugewerbe;  Zeitschr.  d.  Vereins  1.  liib.  Gesch.  u.  Altertumsk.,  Bd.  XVIII 
(1915),  S.  237ff. 

•)  Die  Wachen  vor  den  Stadttoren  und  auf  den  Wallen  waren  bei  Tag  und  Nacht  in 
regelmaBigem  Wechsel  von  den  Biirgern  zu  besetzen,  die  entweder  selbst  kommen  oder 
eine  tiichtige  Person  als  Stellvertreter  schicken  muBten  (Revidierte  Wachtordnung  1644). 
Ebenso  wurden  die  Bii'^ger  nach  einer  bestimmten,  tagiich  wechselnden  Reihenfolge  zur 
Ausfiihrung  der  Befestigungsarbeiten  (Aushebung  des  Grabens  und  Aufschiittung  des 
Walles)  herangezogen.  Wer  nicht  selbst  kommen  konnte  oder  wollte,  muBte  eine  andere 
Person  zur  Arbeit  schicken  oder  Grabengeld  bezahlen.  Vgl.  W.  Brehmer,  Beitrage  zur 
Baugeschichte  Liibecks;  Zeitschr.  IH  (1898),  S.  378ff. 


r 


Franz  Turider  iind  Dietrich  Biixtchiidc  Y 

besondere  Leistungen  zur  Voraussetzung  hatten,  eine  feste  Erhohung  seines 
Einkommens  zu  erhalten,  und  so  richtete  er  denn  am  11.  Januar  1646  ein 
Gesuch  an  die  Kirchenvorsteher,  daB  seine  Besoldung  ihm  miichte  gemehret 
werden. 

Er  weist  darauf  hin ,  dasz  sein  „solariuni"  nur  gering  „vnd  fQr  viclen  Jahren  seinen 
Antecessor ibus,  da  es  noch  beszere  Zeiten  gewesen,  also  verniachet"  worden  ware>). 


,-J    (I  -'      '  \ 


Eigenhandiges  Gesuch  Fr.  Tunders 


^)  Diese  Eehauptung  entspricht  nicht  ganz  den  Tatsachen.  Tunders  Vorganger  Petrus 
Hasse  bezog  das  Gehalt  von  500^  erst  seit  1635;  bei  seinem  Amtsantritt  1616  hatte  er 
300  j:,  seit  1629:360  4;,  von  1631  an  400  1^.  Bugenhagen  halt  in  seiner  Kirchenordnung 
1531  eine  jShrliche  Vergiitung  von  50  |l  fiir  die  liibeckischen  Organisten  (ncben  freier 
Wohnung)  fiir  ausreichend;  denn  „sc  konen  wol  dar  neaen  andere  redlicke  neringe  soken 
mit  efiren  frouwen,  besunderegn  myt  item  dath  se  ehre  kunst  anderen  Uren".  Die  Geiegenheit 
zu  derartigem  Nebenverdienst  muB  sich  aber  wohl  dem  ersten  evangelischen  Organisten 
der  Marienkirche ,  j,Meister"  Bartold  Hering,    nicht  in  ausreichendem  MaQe  gelMten 


^  «tM«nf.       Wilhclni  Stahl 

Er  beteiiert,  er  liabe  in  den  vier  Jahren  seiner  Bestallung  niit  seineni  geringen  „solario, 
da  die  Zeiten  je  lenger,  je  beschwerlicherwerden,  keineszwegesz  auszkommen  konnen, 
zumahlen,  weil  alle  Accidentia  immer  abbrechen,  Insonderheit  dasz  accidens  wegen 
desz  Abendspielensz,  wekhesz  sonst  ein  gut  Theil  meinesz  solarii  fst,  vnd  mir  ohn  dasz 
Viel  mtllie  vnd  Kosten  Verursachet,  Jahrlich  mercklich  abnimbt,  auch  andere,  die 
ich  hie  eben  aicht  mag  nennen,  mir  auch  in  diesem  wercke  groszen  abbruch  thuen, 
vnd  derohalben  Von  den  meinigen  Jahrlich  Zusetzen,  welchesz  in  die  lenge  nicht  be- . 
stehen  kann." 

Dieses  bisher  ganzlich  unbekannt  gebliebene  Schriftstiick^)  ist  nicht  nur 
fiir  die  Lebensgeschichte  Tunders,  sondern  mehr  noch  fi\r  die  Musikgeschichte 
von  ganz  besonderer  Bedeutung,  da  durch  dasselbe  zum  ersten  Male  der  be- 
stimmte  Beweis  geliefert  werden  kann,  daB  die  beriihmten,  so  oft  erwahnten 
Abendmusiken  der  Llibccker  Marienkirche  von  Tunder,  und  zwar  jedenfalls 
gleich  bei  seinem  Amtsantritt  eingerichtet  worden  sind.  Ober  die  Griindung 
der  Abendmusiken  gingen  die  Ansichten  der  Historiker  bisher  auseinander, 
nnd  wirkliche  Beweise  konnten  von  keiner  Seite  gefiihrt  werden.  Jimmerthal 
vermochte  nicht  mit  Sicherheit  zu  ermitteln,  wann  und  von  wem  die  Abeiid- 
musiken  zuerst  eingerichtet  worden  seien.  Die  Annahme,  daB  Buxtehude 
der  Griinder  derselben  sei,  halt  er  nicht  fiir  richtig,  da  dieser  im  Wochenbuch 
(1700,  erste  Woche  nach  Neujahr)  von  den  Abendmusiken  als  „von  Alters 
her  iiblich  gewesen"  schreibt.  Nach  Jimmerthal  ist  es  nicht  unwahrschein- 
lich,  daB  Tunder  die  Abendmusiken  ins  Leberi  rief.  In  dieser  Vermutung 
wird  er  dadurch  etwas  bestarkt,  daB  wahrend  Tunders  Amtsflthrung  ver- 
schiedene  Instrumente  angeschafft  wurden.  Auch  Max  Seiffert^)  will  die 
Entstehung  auf  Tunder  zuriickfiihren  und  begriindet  seine  Meinung  gleich- 
falls  mit  der  Anschaffung  der  Instrumente.  Dieses  Argument  ist  jedoch 
nicht  beweiskraftig.  Es  wird  weiter  unten  gezeigt  werden,  daB  Tunder  die 
Instrumente,  die  iiberdies  nicht  alle  auf  seine  Veranlassung  angeschafft 
wurden,  nicht  fiir  die  Abendmusiken  benotigte.  Stiehl  meint,  die  Einfuhrung 
der  Abendmusiken  sei  Tunder  falschlich  zugeschrieben  worden.  Er  kommt 
zu  dieser  Auffassung,  weil  Kunrat  v.  Hoveln  in  seiner  „GIaub-  und  Besahe- 
wiirdigen  Herrlichkeit  der  Kaiser!.  Freien  Reichs-Stadt  Liibeck"  1666  auf 
die  Bedeutung  Tunders  nachdriickiich  hinweist,  die  Abendmusiken  jedoch 
nicht  erwahnt,  wahrend  der  Prediger  am  Dom  Hermann  Leberniann,  der 
1697  eine  Neubearbeitung  von  K.  v.  Hovelns  Chronik  und  Ortsbeschreibung 
unter  dem  veranderten  Titel  „Die  Begliickte  und  Geschnuickte  Stadt  Liibeck" 
hcrausgab,   der   ,,angenehmen   Vocal-  und  Instrumental  Abend-Music",   die 

haben,  denii  die  Kirche  sah  sich  veranlaBt,  ihm  in  den  letzten  Jahren  seiner  bis  1555 
reichendeii  AmtsfUhrung  „\o  syner  Hupholdinge  to  hulpe",  „to  behoff  syner  koeken",  „to 
mem  ossen"  10  }/.  {einmal  15  }/)  jahrlich  zu  verehren.  Diese  besonderen  Zulagen  kamen  bei 
scincin  Nachfolger,  „Meister"  David  Aebel  (1555—72),  wieder  in  Wegfall;  das  feste  Gehait 
wiirde  jedoch  1557  auf  75^',  1560  auf  90  y.,  1564  auf  \G0  U  erhOht.  Hinrich  Rolecke 
(Rolckc,  1572—78)  bezog  200  y..  Hinrich  Marcus  (1579—1611)  anfangs  die  gleiche  Summc, 
scit  1593:  350^,  von  1605  an  400  y,  nachdem  ihm  schon  1599  und  in  den  folgenden  Jahren 
auf  sein  fleiSiges  Anhalten  und  vielfaches  Klagen  wegen  der  schweren,  groBen  Teurung 
besondere  Zuwendungen  von  10  und  15  Talern  bewilligt  worden  waren.  Hermann  Ebel 
(Aebel,  1611—16)  muBte  sich  mit  einem  auf  300  Ji  herabgesetzten  Gehait  begniigen. 

')  Die  Urschrift  desselbcn  befindet  sich  im  Faszikel  „Organist"  der  Marienkirche. 

')  „Buxtehude  —  Handel  —  Bach."  Jahrbuch  der  Musikbibliothek  Peters  fiir  1903, 
S.  16—27. 
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jahrlicli  von  Martini  bisz  Weyhnachten  an  fiinf  Sonntagen"  von  deni  „Wclt- 
beriihniten  Organisten  und  Componisten  Dietrich  Buxtehude  als  Directore 
kunst-  und  ruhmlich  praeseniiret  wird",  besonders  gedenkt^). 

Tunders  ,,vnterdienstlichesz  suchen,  dasz  seine  Besoldung  ihni  inochte  ge- 
niehret  werden",  fand  bei  der  Vorsteherschaft  wohlwoilende  Aufnahme:  von 
Ostern  1646  ab  erhielt  er  eine  vierteljahrliche  Zulage  von  50  i^.,  durch  die 
sein  Jahresgelialt  auf  700  f  stieg^). 

Eine  weitere  erhebilche  Verbesserung  seiner  Einkiinfte  brachte  schon  das 
folgende  Jahr:  1647  wurde  ihm  auch  die  Verwaltung  der  Werkmeister- 
gescbafte  Ubertragen.  Der  bisherige  Inhaber  dieses  Anites,  Gerdt  Black,  der 
der  Kirche  zwanzig  Jahre  gedient  hatte,  war  „unveriiUigenden  alters".  AuBer- 
dem  stellte  die  Vorsteherschaft  am  23.  Januar  1647  bei  der  Priifiing  der 
Jahresabrechnung  einen  sehr  betriichtlichen  „defect"  fest.  Black  richtete 
ein  demiJtiges  Bittgesuch  an  die  Vorsteherschaft,  in  deni  er  beteuerte,  er 
sei  ein  armer  alter  Mann  und  vermoge  sich  das  Defizit  nicht  zu  erklaren. 
Er  wurde  auch  nicht  einfach  entlassen,  behielt  vielmehr  bis  zu  selneni  Tode 
seine  Dienstwohnung,  sein  Gehalt  und  die  deni  Werknieister  zustehenden 
Nebeneinnahmen.  Man  wollte  ihm  auf  diese  Weise  ermoglichen,  seine  Schuld 
allmahUch  abzutragen.  Das  eigentliche  Werknieistergehalt  betrug  seit  deni 
Ende  des  16.  Jahrhunderts  180  |-  p.  a.  Dazu  kamen  niancherlei  Akzidentien; 
Ostern  14  I'.  „zuni  Kleide"^),  Michaelis  20  }!.  „zum  Ochsen*"),  an  den  vier 
hohen  Festen  Weihnachten,  Ostern,  Pfingsten  und  Michaelis  3  y.  zu  eincm 
„stubgen  Reinschwein",  endlich  Rcgistergeld  fOr  Grabgelaute,  das  sich  viertel- 
jahrlich  auf  4-18  |/.  belief^). 

Werkmeister  Black  starb  1651.  Seiner  Witwe  wurde  das  Ubliche  Gnaden- 
jahr  bewilligt.  Nach  Ablauf  desselben  (die  letzte  Zahlung  an  sie  erfolgte 
Johannis  1652)  waren  von  der  Schuld  ihres  Mannes  noch  200  |'  unbezahlt. 
Die  Vorsteher  sahen  sich  genOtigt,  wegen  dieses  Restes  „volligen  abscheidt" 


1)  Alls  demselbea  Grunde  hatfc  schon  1763  der  Kantor  Joliann  Hermann  Schnobcl 
die  Griindiing  der  Abendinusiken  Tunder  abgesprochen  itnd  Buxtehude  zugeschrieben. 

')  Stiehl,  nach  ihm  Sciffcrt  und  Firro  gcbcii  irrtuuitich  das  erhohte  Gehalt  aiif 
80(1  y.  an. 

')  Urspriinglich  wurde  der  Stoff  selbst  geliefert:  „soveii  den  wandes  van  ikr  Karckcii 
laken";  spater  fand  eine  Ablosung  in  Geld  statt,  wobei  die  Elle  ,,fein  laken"  oder  „Thuech" 
zu20B,  IVj  J*,  2Vil',  seit  1564  zu  2  ^  gerechnet  wurde.  hi  dieser  Hohc  (14  ^  ist  die  cigeu- 
artige  Vergiitung,  ebenso  wie  die  9  ][  Bierakzise  (s.  S. 8  Anni.  5),  bis  1832 gezahl t  worden.  (Auch 
der  Marschalk  und  der  Tnrminanii  hatten  Ausprnch  auf  „soven  Elen  wandes  edder  datli 
gelt  darvor".) 

*)  Schon  Michaelis  1596  erhielt  der  Werkmeister  20  ^  zu  eitiem  „vetteii  ossen". 

')  Im  einzelnen  betrug  die  Abgabe  an  den  Werkmeister  fiir  ein  ,,Stundeiaiiten"  6  0, 
fiir  eine  „Zutracht"  2  li,  fiir  ein  ,.Kinderliluten"  4  IJ.  Der  Ausdruck  „Stundelauten"  rutirt 
daher,  daB  das  eigentliche  Grabgelaute  vor  der  Trauerfeier  in  der  Regel  eine  Stunde,  in 
besonderen  Fallen  anch  zwei  und  drei  Stunden  danerte.  Das  sogenannte  „Zntrachtlauten" 
fand  jedenfalls  statt,  wenn  der  Sarg  v«m  Ortc  der  Aufbahrung  zur  Gruft  getragen  wurde. 
Eine  bestimmtc  Erkliirung  des  Wnrtcs,  das  schon  in  den  alteren  Wochciibiichern  in  der 
plattdeutschen  Form  „thodraclit"  vorkommt,  habe  ich  trotz  aller  Bemiihungen  weder  in 
den  allgemeinen  und  provinziellen  Worterbiichern,  noch  in  liturgischcn  14andbLichern 
und  Spezialschriften,  noch  in  Werken  iiber  Glockenkunde  finden  konnen;  auch  pers6n- 
liche  Erkundigungen  blieben  erfolglos.  SpHter  wurden  die  „Ungelder",  die  fiir  GrabEeiaiite 
an  den  Werkmeister  und  die  Glockenlauter  zu  zahlenden  Abgaben,  nach  den  fiir  die  ver- 
schiedenen  Arten  und  Klassen  des  Oelkutes  festgesetzten  Taxen  (s.  ii.  Anm.  4,  S.  29) 
noch  weiter  abgestuft. 
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zu  nehmen,  „sintemal  selben  zu  bezahlen,  die  Witwe  sich  gar  hoch  beschwert, 
vorgebcnd,  dasz  ihr  seligerMann  bei  der  Werkineisterei  so  viel  nicht  erworben, 
dasz  sie  nach  seinem  Tode  solches  bezahlen  konnte." 

Tunder  erhielt  die  erste  Zahlung  der  vollen  WerkmeistereinkOnfte,  die 
ihni,  „wie  fs  die  vorigen  Werknieister  gehabt,  auch  also  verordnet"  waren, 
MIchaelis  1652.  Solange  er  seinen  Vorganger  Black  vertrat,  hatten  ihm  die 
Vorsteher  fur  seine  ,, Arbeit  und  Mlihe  wegen  der  Verwaltung  der  Werk- 
uieisterschaft"  200  ^  jahrlich  bewilligt. 

Nach  dem  Tode  Blacks  bezog  Tunder  als  Amtswohnung  das  Werkhaus 
am  Marienkirchhof,  ein  altes  Gebaude  mit  gotischen  Giebeln,  das  seinem  Zweck 
schon  vor  der  Reformation  gedient  hatte,  Vorher  hatte  er  freie  Wohnung 
in  dem  gleichfalls  der  Kirche  gehorigen  Organistenhaus  in  der  HundestraBe, 
dem  dritten  Haus  an  der  linken  Seite,  „wenn  man  die  StraBe  heruntergeht", 
,,dem  Hermann  Hocker  gegeniiber"^).  Nach  Tunders  Obersledlung  in  das 
Werkhaus  wurde  das  Organistenhaus  vermietet  und  die  Miete  von  den  Vor- 
stehern,  die  ,,hdchst  geneigt  und  verniinftig  erwogen,  dafi  fiir  vollig  gedoppelte 
Arbeit  vollig  gedoppelter  Lohn  gebuhrte"^),  Tunder  zugesprochen,  der  da- 
durch  jahrlich  eine  Mehreinnahme  von  80  %  hatte. 

Das  Werkhaus  stand  dem  Werknieister  im  17.  Jahrhundert  nicht  mehr 
in  alien  seinen  Raumen  zur  Verfugung;  ein  Teil  desselben,  ein  nach  hinten 
belegener  ..Sahl",  spSter  das  alte  Werkhaus  genannt,  diente  seit  dem  Ende 
des  16.  Jahrhunderts  als  Werkmeister-Witwenwohnung.  Nach  dem  Tode 
des  Werkmeisters  Hans  BackhuB  hatte  1587  seine  ,,nachge!assene  Haus- 
frau"  bei  den  Vorstehern  „byddenilich  vmb  eyne  frye  wanynge  angeholden" . 
Da  auf  dem  Werkhaus  „dat  lange  hu^  geheten  genogsam  Rum  na  dem  westende" 
vorhanden,  so  wurde  dem  neuen  Werkmeister  vom  Vorstande  Neujahr  1588 
aufgegeben,  hier  eine  Wohnung  ,,afthoschuern",  sie  von  wegen  der  Kirche 
zu  bauen  und  zu  unterhaiten.  Diese  Wohnung  mit  aller  „lho  behorynge" 
soUten  alle  Werkmeisterfrauen,  die  nach  dem  Tode  ihres  Mannes  im  Leben 
blieben,  ,,iho  geneien  vnde  tho  gebrucken  hebben  de  tyt  eres  Leuendes".  Wenn 
die  Witwe  dann  auch  starb,  so  konnte  der  „das  Amt  bedienende"  Werkmeister 
die  Witwenwohnung  „tho  synem  egen  besten  verhueren".  Zu  Lebzeiten  von 
Tunders  Vorganger,  des  Werkmeisters  Black,  wurde  das  „alte  Werkhaus" 


1)  Als  Organistenwohnung  diente  in  der  ersten  Zeit  nach  der  Reformation  ein  der  Kirciic 
pehoriges  Haus  in  der  WahmstraBc,  das  jedoch  1555  an  Hinrich  Koller  fiir  400  j;  verkauft 
wurde.  Dann  wohnten  die  Organisten  langere  Zeit  auf  Kosten  der  Kirche  zur  Miete,  an- 
fangs  in  „der  papen  Collatien"  (in  der  FleischhauerstraUe),  spater  in  der  Breiten  StraBe. 
1583  wurde  das  Haus  in  der  HundestraBe  dem  Organisten  eingeraunit.  Stiehl  bezeichnet 
dieses  als  die  sogenannte  „Siingerei".  Der  Gedanke  liegt  ailerdings  nahe,  daB  es  sich  urn 
das  Haus  handele,  das  die  Vorsteher  der  Sangerkapelle  (s.  u.  Anm.  1,  S.  19)  dem  Sang- 
nieister  nebst  seinen  Gesellen  und  Knaben  in  der  HundestraBe  iiberiieBen.  Aber  einerseits 
besaB  die  Marienkirche  in  der  HundestraBe  drei  Hauser,  und  andererseits  wurde  die 
„sengerye"  1572  an  den  Kirchentischler  („der  karcken  snytker")  Jochim  Warncke  verkauft 
und  wird  im  Wochenbuch  als  „yn  sunte  Johans  straten"  belegen  bezeichnet.  Nach  dem 
Tode  Buxtehudes,  der  zeitlebens  wie  Tunder  die  Miete  fiir  das  Organistenhaus  (55, 
spater  50  Jf)  erhalten  hatte,  bestimmten  die  Vorsteher,  daB  „hinfiiro  die  intraden"  des- 
selben der  Kirche  zur  Rechnung  gebracht  werden  sollten.  1750  wurde  das  Haus  an  den 
bishertgen  Mieter  Johann  Wessel  fiJr  1700  J  verkauft;  in  neuerer  Zeit,  bei  dem  Bau  der 
Aula  fiir  das  Katharineum,  ist  es  dann  abgebrochen  worden. 

■)  Bemerkung  von  Buxtehude  im  Rentebuch. 
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II 


Ider  Witwe  des  Magisters  Christoph  Bostell,  gewesenen  Predigers  der  Marien- 
kirche,  tiberlassen.  Da  sie  Anspruch  auf  freie  Wohnung  und  Black  Anspruch 
auf  Mietsentschadigung  hatte,  so  wurden  ietzterem  aus  der  Kirchenkasse 
jahrlich  50  %  vergQtet.  Nach  dem  Tode  Blacks  brauchte  die  Witwe  Bostell 
die  Wohnung  nicht  zu  raumen,  denn  die  Witwe  Black  zog  zu  ihrem  Sohn, 
der  im  Domkirchspiel  wohnte.  Die  ihr  bis  zu  ihrem  1661  erfolgten  Tode 
alle  JahreausgezahlteMietehatte  von  daanTunder  mil  Fug  und  Recht  fiirsich 


Das  ehemalige  1903  abgebrochcne  Wcrkhaus  der  Marienkirche  in  Lubeck 

beanspruchen  konnen.  Weil  er  aber  „mit  consult  der  Herren  Vorstehcr  die 
Heuer  wegen  des  Organisten  Haus"  zu  heben  hatte,  so  wollte  er  in  Uber- 
groBer  Bescheidenheit  der  Kirche  mit  der  Miete  fiir  das  alte  Werkhaus  , , nicht 
beschwerlich  sein"^). 

Werkmeister  waren  in  friiheren  Zeiten  an  alien  liibeckischen  Kirchen  an- 
gestellt^),  und  auch  hinsichtlich  der  Vereinigung  des  Amtes  mit  dem  des 
Organisten  stand  die  Marienkirche  nicht  vereinzelt  da.    Im  17.  Jahrhundert 


^)  Im  Jahre  1661  gab  Tunder  noch  einen  weiteren  Beweis  seiner  Selbstloslgkeit 
und  Uneigennutzigkeit:  Er  hatte  fiir  einen  Stand  „in  dem  neuen  Stulil  bei  der  Taufe, 
den  er  selber  betritt",  3  Taler  in  die  Kirchenkasse  bezahlt.  Die  Vorsteher  liefien  ihm 
aber  den  Stand  umsonst  und  erstatteten  ihm  die  entrichtete  Miete. 

*)  Schon  1330  wird  ein  magisler  operis  der  Marienkirche  erwahnt;  Liib.  Urkundenbuch 
M,  1,  Nr.516. 
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versahen  Joachim  Vogel,  Johann  Schlete  und  Peter  Hasse  an  St.  Jakobi, 
Hinrich  Hasse  und  sein  Sohn  Friedrich  an  St.  Petri  gleichzeitig  beide  Amter. 
Der  Werkmeister  hatfe  bei  selnem  Dienstantritt  einen  Eid  abzulegen.  Die 
Formel,  die  am  28.  MSrz  1733  Johann  Paul  Kuntzen  und  am  5.  JuH  1757 
sein  Sohji  und  Nachfolger  Adolf  Carl  Kun(t)zen  im  Werkhaus  der  Marien- 
kirche  „mit  aufgehobenen   Fingern"  beschwor,  hatte  folgenden  Wortlaut: 

„Ich  schwflre  zu  Gott  einen  Eid,  daB  ich  einem  Hochweisen  Rat  sowohl  als  denen 
Herren  Vorstetiern  zu  St.  Marien  getreu,  hold  und  gehorsani  sein,  der  Kirchen  Nutzen 
und  Bestes  nach  auBerstem  Vermfigen  befordern  und  deren  Schaden  verhaten,  alles 
so  meiner  Aufsicht  anvertrauet  und  zu  meinem  Amte  gehdret,  getreulich  verwalten, 
gute  richtige  Rechnung  fahren,  der  Kirchen  Verm5gen  verschwiegen  und  geheim 
halten  und  dem  Dienst  eines  Werkmeisters  und  Organisten,  auch  insonderheit  in 
fleiBiger  Aufsicht  aui  die  Orgeln  getreulich  vorstehen  wolle.  So  wahr  mir  Gott  helfe." 

Der  Werkmeister  muBte  ferner  BDrgen  stellen,  die  „mit  gesambtter  Handt 
Und  Verpfandung  Ihrer  Haab  vnd  guetter"  gehalten  sein  sollten,  daB  er 
seinem  Amte  getreulich  vorstehe  (1614). 

Die  Tatigkeit  des  Werkmeisters  war  eine  sehr  mannigfaltige  und  verant- 
wortungsvolle.  Die  meiste  Zeit  beanspruchte  die  Ftihrung  der  Tauf-,  Kopu- 
lations-  und  Begrabnisregister,  der  Wochenbiicher  (Einnahmen  und  Ausgaben 
in  jeder  einzelnen  Woche)  und  Rentebucher  (,,dann,  was  die  Kirche  an  Haus- 
und  andern  Renten  jahrlich  zu  empfangen,  alle  belegten  Gelder  und  alles 
sonstige  Eigentum  der  Kirche  verzeichnet  ist"),  Mit  der  Ftihrung  dieser 
Rechnungsbiicher  hSngt  die  Verwaltung  der  Kirchenkasse  eng  zusammen. 
Die  reichen  Einnahmequellen  der  Marienkirche  waren  in  der  Hauptsache 
folgende:  Zinsen  von  bei  der  Cassa,  Kriegs-Cassa,  KSmmerei,  Akzise  be- 
legten Kapitalien,  von  Renteposten  in  Hausern,  Miete  oder  Heuer  ftir  Hauser, 
Buchladen,  Budeni),  Hopfen-  und  Gartenland  vor  dem  Holstentor,  StUhle, 
Stande  und  Klappen  in  der  Kirche,  Pacht  („Pension")  fOr  das  Ktrchengut 
Marien-  oder  Frauenholz^),  Verkauf  von  Grabern,  Gebuhren  fQr  Begrab- 
nisse,  besonders  fur  Grabgelaute'),  Abgaben  fur  Anbringung  von  Epitaphien, 
Legate,  Vermachtnisse,  Ertrag  der  Beckensammlungen.  Aus  der  Kirchen- 
kasse zahlte  der  Werkmeister  den  Geistlichen  und  Angestellten  der  Kirche 
die  Gehaiter  aus,  dem  Uhrmacher,  dem  Orgelbauer*),  den  gesetzten  Hand- 


')  AuBer  den  in  der  Nahe  der  Kirche  belcgenen  Kirclicnhausern,  in  denen  die  Geist- 
lichen nnd  Angestellten  freie  Wohnimg  hatten,  besaU  die  K'rche  Hauser  in  der  Fleisch- 
hauerstraBe,  Hundestrafie  (3),  GIockengieBerstraBe,  Engelsgrube.  Kram-  und  Wohnbuden 
waren  nicht  nur  an  die  Kirche  angebaut  (s.  o.  S.  5),  sondern  befanden  sich  auch  unter 
und  neben  dem  Werkhause,  woran  der  StraBenname  Krambuden  noch  heute  erinnert. 

^)  Waldung  und  Landgut  Marien- oder  FrauenhoIz,sudost!ich  von  Oidesloe  gelegen,  war 
schon  im  15.  Jahrhundert  Eigentum  der  Marienkirche. 

')  Friiher  wiirde  fast  bei  alien  Begrabnissen  geiautet,  so  daB  die  Kirchenglocken  oft 
taglich,  nnd  zwar  stundcnlang,  ertonteii,  Durch  die  Kirchhofs-  und  Begrabnisordnungen 
von  1835  und  1874  wiirde  das  Grabgeiiiute  mit  den  Kirchenglocken  abgeschafft  bzw. 
stark  beschrankt.    Vgl.  Th.  Hach,  Liibecker  Glockenkunde,  S.  280. 

*)  Die  Vergiitung  von  jahrlich  36  J!  fiir  die  Pflege  und  Stimmung  der  Orgeln  h6rte 
nach  dem  Tode  des  Orgelbauers  Friedrich  Stellwagen  1659  auf.  Die  Vorsteher  der 
sSmtlichen  fiinf  „CaspeIkirchen"  hatten  1645  Stellwagen  bestellt,  die  Orgeln  wenigstens 
viermal  im  Jahr  durchzugehen  und  zu  korrigieren,  Fehler  und  Mangel  zu  beseitigen.  Da- 
fOr  erhielt  er  Ostern  ein  „bestaltes  Jahrgeldt"  von  insgcsamt  30  Reichstalern  (Marien  12, 
Jakobi,  Petri,  Agidien  je  10,  Dom  8). 
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werkern    (je    einem    Maurermeister,    Zimmermeister    und    Bleidecker),    den 
Olockenlautern ,    Instrumentisten ,     Kalkanten     Oder     Balgetretern ,     Sarg- 
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tragern,  dem  Hundevogt'),  dem  Scharf-  Oder  Nachrichter,  dem  Vogt  in 
Frauenholz  ihre  Jahr-  Oder  Quartalsgelder,  den  Kirchenarbeitern  (Pflegs- 
leuten,  Handlangern)  ihren  Wochen-  Oder  Tagelohn,  bezahlte  die  Rechnungen 
der  Handwerl<er  (Tiscliler  Oder  Schnitl<er,  Zimmerleute,  Maurer,  Maler, 
Glaser,  Topfer,  Sclimiede,  Bleideclter,  Schornsteinfeger)  uber  Bauarbeiten 
an  der  Kirclie  oder  an  den  KirchenhSusern.  Die  Aufsicht  bei  diesen  Arbeiten, 
bei  der  Renovierung  von  Kirchengrabern  gehorte  gleichfalls  zu  den  Obliegen- 
heiten  des  vielbeschaftigten  Werltmeisters,  der  auch  fur  die  Bescliaffung 
der  Baumaterialien  Sorge  zu  tragen  liatfe.  Mauersteine,  Pfannen,  Dach- 
steine  bestellte  er  vom  Rats-  oder  vom  St.  Petri-Ziegelhof;  um  Bauholz 
auszusuclien,  muBte  er  die  Uragegend  bereisen,  etwa  in  Oberwohlde  oder 
Ahrensboli  Baume  besehen  und  Itaufen,  sie  zu  Wasser  Oder  Lande  nach 
Liibecl<  schaffen  und  von  den  Kirchenarbeitern  und  -handwerltern  zu  Latten, 
Sparren,  Ballten,  Brettern  schneiden  lassen'^).  Der  Kalk  Itam  von  Segeberg 
Oder  Gotland.  Ferner  brauchten  die  Bauiiandwerlier  Sand  und  Lehni,  Eisen- 
platten,  Zinlc  und  Blei.  Das  Abfahren  von  Bauschutt,  ,,Steingraus"  und 
Unrat,  ja  sogar  das  Ausbringen  der  „Seltrete"  in  den  Kirchenhausern,  die 
sogenannte  Nachtfalirt,  hatte  der  Werl<meister  anzuordnen.  Er  war  dafiir 
verantwortlich,  daB  alles,  was  man  fur  den  Ijirchlichen  Gebraucli  benotigte, 
Wein  vom  Ratskeller  und  Oblaten  von  der  ,,Kuclienbacl<erschen"  filr  die 
Kommunion,  Wachslichte  fur  den  Altar,  Talglichte  und  Kohlen  auf  dem 
Turm,  den  „musikalischen  Clibren"  und  den  Orgeln^),  Talg  und  01  zum 
Schmieren  der  Glockenlager,  Besen,  zu  Pfingsten  zwei  Fuder  Maibusch 
rechtzeitig  beschafft  wurde,  hatte  die  Kirche  und  die  kirchhchen  Gerate 
reinigen,  Leichenlaken  und  Altarzeug  waschen  zu  lassen,  muBte  nach  Sturm 
und  Unwetter  auf  den  Tiirmen  und  Gewolben  die  Lecken  nachsehen.  Eine 
angenehme  Abwechsiung  in  diese  miihevolle,  oft  verdrieBliche  und  mit  dem 
Beruf  eines  Kiinstlers  nur  schwer  zu  vereinigende  Tatigkeit,  brachten  die 
Reisen  nach  dem  Kirchengute  Marienholz,  die  der  Werkmeister  zusammen 
mit  den  Kirchenvorstehern  oder  in  ihrem  Auftrage  zu  Wagen,  in  einem 
Boot  auf  der  Trave,  auch  wohl  einmal  hoch  zu  RoB  unternahm,  um  zu  sehen, 
was  daselbst  an  Hausern  baufallig  und  zu  bessern  notig,  Oder  wie  welt  der 
Hausbau  gediehen,  wie  weit  man  mit  dem  neuen  Scheidegraben,  mit  dem 
Ausroden  der  Baume  gekommen,  um  die  Zaune,  Knicke,  die  neugepflanzten 
jungen  Linden  und  ,,Wicheln"  in  Augenschein  zu  nehmen. 

Die  „fleiBige  Aufsicht"  ilber  die  Orgeln  der  Marienkirche  ftlhrte  Tunder 
nicht  nur  als  Werkmeister;  hier  kamen  mehr  noch  seine  musikaiisch-tech- 
nischen  Fachkenntnisse  und  sein  Organistenamt  in  Betracht. 


J)  Friiher  ,Jiundesleger"  (1552  „de  de  Hunde  vl/i  der  karken  sleith"),  spiiter  Kirchenvogt. 

«)  Der  auffflllig  groBe  Bedarf  an  Espen  war  zu  den  Siirgen  benfitigt,  die  die  Kirchen 
lieferten. 

")  Auf  der  grofien  Orgel  haben  1617  die  Steinbriigger  den  FuBboden,  „da  die  fuerpfanne 
steht",  zur  Verringerung  der  Feuersgefahr  mit  „Astrock"  (jedenfalls  eine  Art  Tonfliesen; 
1625  wurden  zum  Auslegen  einer  Stube  170  glasurte  Astrock,  das  Hundert  zu  2  Ji,  gekauft) 
„auergeseitet" ;  1618  wurde  zur  Aufachung  der  Glut  ein  neuer  ..Fiister"  gekauft  und  der 
alte  ausgebessert. 
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Die  groBe  HauptorgeP),  deren  machtige  gotische  Fassade  den  Beschauer 
heute  noch  wie  vor  400  Jahren  begruBt,  war  1516  —  18  der  Oberlieferung 
nach  von  Meister  Bartold  Hering,  der  dann  als  Organist  neben  der  tech- 
nischen  auch  die  musikallsche  Verwaltung  seines  Instrumentes  iibernahm, 


Inneres  der  Marienitirche  in  Lubeck 

Die  groiJe  Orgel  und  die  seitlichen,  ftir  die  Abendmuslken  errichteten 

Emporen 

crbaut  worden.  1560—61  fuhrte  der  Hamburger  Orgelbauer  Jakob  Scherer 
fQr  1000  ^  eine  groBere  Reparatur  aus,  bei  der  das  dritte  Kiavier  (Rtick- 
positiv)  neu  angelegt  wurde^).    Auch  die  nachste  umfangreiche  Reparatur 

•)H.Jimmerthal,  Besciireibnng  der  grofien  Orgel  in  der  Marlenkirciie  zu  Liibeck.  Erfurt 
und  Leipzig,  G.  W.  KOrner  1859. 

')  Die  Renaissancefassade  desselben  wurde  bei  der  Erneuerung  des  Werkes  1851—54 
wieder  beseitlgt  und  bei  dem  Bau  der  neuen  kleinen  Orgel  aiif  dem  Sangerchor  verwandt. 
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des  Werkes,  die  1596—98  eineAusgabe  von  1800  y.  veriirsachte,  niiiBte  nach 
Hamburg,  an  Gottschalk  Borchert  vergcbcn  werden').  In  der  ersten  Halfte 
des  17.  Jahrhunderts  hatte  LiJbeck  jedoch  in  Friedrich  Stellwagen  einen 
tiichtigen  einheimischen  Orgelbauer^).  Er  iinterzog  in  den  Jahren  1637—41 
die  groBe  Marienorgel  einem  griindliclieii  Unibau.  Mit  den  Kosten  desselben 
(1500//)  brauchte  die  Kirchenkasse  niclit  beiastet  zu  werden;   sic   wiirden 


Fassadc  dor  kleinen,  sog.  Totentanzorgel  der  Liibeckcr  Marieiikirche 


diircli  ein  Vermachtnis  des  1 637  verstorbenen  Ratsherrn  und  Kirclienvorstehers 
Joliann  Fiichting  (3000  I!)  gedeckt.  Als  der  Ban  fertiggcstellt  war,  liatte 
Tiinder  seln  Aiiit  noch  nlcht  angetreten,  und  von  den  iibrlgen  liibeckisclien 
Organisfen    scheint    sich    niemand    eines    besonderen    kiinstlerisclien    Rufes 


1)  Die  Arbeiten  sind  im  Wochenbuch  (1595—1605,  fol.  179)  im  einzelnen  g.eiiaii  ange- 
gebeii.  Alls  diesen  Mittciliingen  laUt  sich  Zahl  iind  Art  der  Stimmen  und  die  Verteiliing 
dersclben  aiif  die  Manuals  imd  das  Pedal  fast  vollstitndig  entnehmen.  Vgi.  Jimmerthal, 
S.4f. 

')  Seine  Wcrkstatt  tiefand  sicli  bci  der  „Sageku)ile",  in  der  Niihe  des  Donis,  beifii 
jetzigen  groBen  Baiitiuf. 


Franz  Tunder  und  Dietrich  Biixtchiide  ^ 

erfreut  zu  haben;  denn  auf  der  Vorsteher  Begehren  kam  in  der  14.  Woche 
nach  Ostern  (1641)  von  Hamburg  der  Organist  der  dortigen  Katharinenkirche, 
Heinrich  Scheidemann,  einer  der  bedeutendsten  Vertreter  seiner  Kunst, 
hervorgegangen  aus  der  Schule  des  groBen  niederlandischen  Orgelmeisters 
und  ,,Organistenmachers"  Sweelinck  in  Amsterdam,  um  die  groBe  Orgel 
priifend  zu  ,,beschlagen".  Man  verehrte  ihm  fur  seine  Mijhe  50  Reichstaler, 
ersetzte  ihm  auch,  was  er  an  ,,Fuhr"  von  und  nach  Hamburg  und  in 
seiner  Herberge  im  GroBen  Christoffer  bezahlt,  niit  60  |i  SB. 

Die  Entstehungsgeschichte  der  kleinen,  sogenannten  Totentanzorgel  ist 
dunkel  und  laBt  sich  aktenmaBig  nicht  mehr  darstellen.  Nach  der  einen  An- 
sicht  stammt  sie  aus  der  Katharinenkirche,  nach  einer  andern  stand  sie  ur- 
spriinglich  fast  auf  derselben  Stelle  wle  jetzt,  nur  mit  der  Front  nach  dem 
Nebenschiff  der  Kirche  und  diente  vor  der  Reformation  zur  Untersttttzung 
des  Gesanges  in  der  SSngerkapellei).  In  den  Wochenblichern  kommt  die 
Orgel  in  dem  „byclithuse"  (der  Totentanzkapelle)  zuerst  1547  vor.  In  diesem 
Jahre  und  in  den  beiden  folgenden  wurden  an  ihr  umfangreichere  Arbeiten 
vorgenommen.  Ob  danials  das  Riickpositiv,  dessen  Renaissance-Prospekt 
wie  bei  der  groBen  Orgel  der  gotischen  Hauptfassade  gegeniiber  auf  spatere 
Entstehung  hinweist,  hinzukam,  oder  zehn  Jahre  spater,  als  1557—58  der 
bei  der  Baugeschichte  der  groBen  Orgel  erwahnte  Orgelbauer  Meister  Jakob 
Scherer  aus  Hamburg  In  der  kleinen  Orgel  einige  neue  Stimmen  machte, 
andere  veranderte  und  verbesserte,  muB  unentschieden  bleiben.  Eine  weitere 
VergroBerung  erfuhr  das  Instrument,  nachdem  1579—80  Julius  Antonius 
die  12  Balge  erneuert  hatte,  1621—22  durch  Einbau  des  Brustwerks.    Der 


*)  In  der  hinter  der  astronomischen  Uhr  („acMer  der  schive")  in  dem  achteckigen,  turm- 
artigen  Anbau  gelegenen  Kapelle  stifteten  1462  angesehene  Bijrger  regelmaBige  Gottes- 
dienste  zu  Ehren  der  Maria.  Zur  musikalischen  Ausgestaltung  derselben  wurden  acht 
Sanger  (zwei  Erwachsene  und  sechs  Knaben)  angestellt.  Der  Buchdrucker  Bartholnmaeus 
Gothan  vermachte  1488  sein  Positiv,  Hinrich  Castorp  veranlaBte  1692  den  Bau  einer 
Orgel  (die  Kosten,  180  ^,  hatte  er  „ghebeden  fey  8  B  van  Frouwen  vnde  Mannen"),  die,  weil 
in  der  Kapelle  der  nOtige  Raum  nicht  vorhanden  war,  iiber  der  friiheren  Sahristei,  der 
jetzigen  Overbeck-Kapeile,  wo  von  ihrer  Empore  der  zieriiche  gotische,  in  das  nflrdliche 
Seitenschiff  der  Kirche  vorspringende  Ausbau  noch  jetzt  vorhanden  ist,  aufgestellt  wurde. 
(Wehrmann,  Die  ehemalige  Sangerkapelle  in  der  Marienkirche;  Zeitschr.  I  (1860), 
S.  362ff.)  Diese  Orgel  konnte  nach  der  Reformation  ihrem  urspriinglichen  Zwecke  nicht 
mehr  dienen,  und  die  schon  von  J.  v.  Melle  {Lubeca  Religiosa,  S.  158)  vertretene  Ansicht, 
daB  man  sie  durch  verhaltnismaBig  geringe  Lageveranderungen  fiir  die  in  der  Totentanz- 
kapelle abgehaltenen  Beichthandlungen  nutzbar  zu  machen  suchte,  hat  vieles  fiir  sich. 
JImmerthal  sieht  den  Beweis  fiir  diese  Verlegung  in  einer  Notiz  des  Wochenbuches: 
,,Steffen  Molhusen  vnd  Frederyck  Tolner  des  orgelwarckes  halven  in  dem  bycMhuse  so  se 
vorlecM  hedden  200^."  Es  handelt  sich  aber  hier  nicht  um  eine  raumliche  Veranderung, 
sondern  um  Erstattung  von  Auslagen;  das  geht  aus  zahlreichen  ahnlichen  Angaben  in  den 
Wochenblichern  klar  hervor.  {1548:  „Steffen  Moelhusen  gegeven  yn  betalynge  so  he  vnd 
Frederyck  Tollner  des  orgelen  halven  yn  dem  bichtbuse  vorlecht  is  100  |i."  1558:  „Erick 
Tilcken  wedder  gegeven,  welkes  he  vorlecht  hadde"  usw.) 

Die  Nachricht  von  einer  angeblichen  Oberfuhrung  der  Totentanzorgel  aus  der  Katha- 
rinenkirche, fiir  die  die  Akten  beider  Kirctien  keinerlei  Anhalt  geben,  bringt  merkwiirdiger- 
weise  auch  zuerst  J.  v.  Melle  (in  seiner  „Griindlichen  Nachricht"  1713,  S.  84).  Sie  ist 
dann  bis  zur  Neuzeit  mehrfach  wiederholt  worden,  u.  a.  auch  von  Pirro  (S.  471),  der  sich 
auf  Stiehls  Zeugnis  beruft  und  einen  Beweis  darin  erblickt,  daB  die  Totentanzorgel  in 
ihrer  Disposition  mit  derjenigen  der  Katharinenkirche  teilweise  iibereinstimmt.  Die  An- 
gaben iiber  die  letztere  entnimmt  er  M.  Seifferts  Abhandlung  „J.  P.  Sweelinck  und  seine 
direkten  deutschen  Schiiler"  (Vierteljahrsschrift  fiir  Musikwissenschaft  1891,  S.  229), 
iibersieht  aber  dabei,    daB  hier  von  der  Katharinenkirche  in  —  Hamburg  die  Rede  ist! 
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Orgelbauer  Henning  Kroger  aus  Wismar  erhielt  dafiir  und  fiir  sonstige 
Verbesserungen  1080^.  Am  Schlusse  des  Jahres  1650  hatten  die  Vorsteher 
„abgeredet,  daB  die  kleine  Orgel  sollte  repariret  werden".  Aber  erst  Michaelis 
1653  kam  es  zur  Vollziehung  des  Kontraktes  mit  dem  ortsansSssigen  Orgel- 
bauer Friedrich  Stellwagen,  der  wenige  Jahre  vorher  sein  Konnen  an  der 
groBen  Orgel  gezeigt  hatte  und  nun  die  kleine  fiir  350  Reichstaler  (1050^) 
wieder  in  guten  Stand  bringen  sollte.  Die  Arbeit  wurde  1653  in  Angriff  ge- 
nommen,  das  ganze  Jahr  1654  hindurch  fortgesetzt  und  1655  beendet.  Sie 
sollte  durch  Franz  Tunder  „und  andere  zween  Organisten,  die  dazu  bequeni 
erachtet  worden",  gepriift  („geliebert")  werden.  Tunder  muBte  aber  die  Ab- 
nahme  ailein  vollziehen,  denn  „das  Werk  zu  empfangen,  hat  nlemand  von 
den  andern  Organisten  dran  gewollt".  Der  Orgelbauer  hatte  den  Vorstehern 
eine  „supplica"  iibergeben,  in  der  er  sich  beklagte,  daB  er  viel  Schaden  leidcn 
muBte,  weil  er  so  lange  daran  gearbeitet  (er  hatte  u.  a.  neue  Windiaden  ge- 
liefert).  Die  Vorsteher  bewilligten  ihm  noch  150  li,  so  daB  die  ganzen  Kosten 
1200^  betrugen.  Sie  lieBen  an  der  Briistung  der  Orgel,  dem  „Pannehl" 
ihre  geschnitzten  Wappen  anbringen^).  ' 

Ein  drittes  Orgelwerk  von  geringem  Umfange  wurde  1664  auf  dem  Ghor 
(Lettner)  zum  Gebrauch  bei  den  sonn-  und  festtaglichen  Kirchenmusiken 
erbaut.  Die  Leitung  derselben  lag  nicht^)  in  den  Handen  Tunders,  was  schon 
aus  auBeren  Griinden,  wegen  der  raumlichen  Entfernung  der  Orgein  voni 
Lettner,  unmoglich  war,  sondern  gehorte  zu  den  amtlichen  Verpflichtungen 
des  Kantors,  des  dritten  Lehrers  der  Lateinschule.  Sein  Gehalt  war  1531 
in  der  Kirchenordnung  Bugenhagens  auf  90  |/.  festgesetzt;  gegen  das  Ende 
des  16.  Jahrhunderts  stieg  es  auf  111  IL^).  Den  Kirchendienst  muBte  der 
Kantor  urspriinglich  ohne  besondere  Vergutung  versehen.  Von  1576  an  zahlte 
ihm  die  Marienkirche  jahrlich  10  y.,  wofiir  er  „vp  de  Fesfe  vnd  andere  gelegene 
tyde  figuriren"  sollte.  Dieses  geringe  Jahrgeld  wurde  1622  auf  20^,  1628 
auf  30  %  erhoht^).  Zu  Tunders  Zeit  verwaltete  das  Kantoramt  Martin  Li  n  c  k  e 
aus  Jiiterbogk.  Eingefuhrt  1630,  starb  er  nach  mehr  als  30jahriger  Tatigkeit 
am  letzten  Tage  des  Jahres  1662.  Sein  Nachfolger  Samuel  Franck  bean- 
tragte  1664  die  Anschaffung  eines  guten  Positivs  auf  dem  Chor.  Der  Bau 
war  schon  1659  beschlossen  worden;  das  Instrument  sollte  von  dem  Werk- 
meister  bestellt  werden;  die  Ausfiihrung  war  aber  aus  unbekannten  Griinden 
unterblieben.  Die  Bewilllgung  wurde  vom  Vorstande  nun  noch  einmal  aus- 
gesprochen.  Weil  damals  in  Liibeck  kein  Orgelbauer  vorhanden  war  — 
Friedrich  Stellwagen  war  1659  gestorben^)  — ,  wurde  das  Positiv  kurz  vor 

1)  Sie  nehmen,  von  der  Kapelle  aus  gesehen,  die  rechte  Seite  ein;  die  iibrigcn  kamen 
1760  bei  einem  Umbau  hinzii. 

2)  Wie  Pirro,  a.  a.  O.  S.  148,  irrtiimlich  meint. 

")  Der  Kantor  hatte,  wie  alle  Lehrer  der  Schulc,  freie  Wohnung  in  den  alten  Klostcr- 
raumen  und  Anteil  am  Scliiilgelde  {„Scholepreciiim").  Die  Gehaltsverhaltnisse  der  iibrigcn 
Lehrer  waren  1531  und  am  Ende  des  Jahrhunderts  folgende:  Rektor  150  (300)  ^,  Sub- 
(Kon-)rektor  100  (150)  ^,  die  vier  (sechs)  „Paedagogr  30—50  (55—100)  |.  1630:  Rektor 
700  4/,  Subkonrektor  400  Jf,  Konrektor  270  4i,  Kantor  180  J^,  vier  PrSzeptoren  115-13011. 

*)  Von  den  andern  Hauptkirchen  bezog  der  Kantor  eine  Vergiitung  fiir  die  in  jeder 
viermal  jahrlich  abzuhaltende  Zirkular-  oder  Quartalsmusik. 

^)  Er  hatte  noch  in  seinem  Sterbejahr  eine  Orgel  in  der  Marienkirche  zu  Stralsund  er- 
baut.  Vgl.:  Die  Baudenkmaier  des  Regierungsbezirks  Stralsund,  V,  1902,  S.  453. 
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Ostern  1664  dcm  Orgeliiiacher  Michel  Berigel  in  Liiiicburg  in  Aiiftrag  ge- 
eeben.  Er  brachte  es  auf  seine  Kosten  heriiber,  und  nachdem  es  am  Soiijitag 
deni  23.  Oktober  zudi  ersten  Male  gebraucht  worden  war,  wurde  am  2.  No- 
vember dem  Erbauer  der  verabredete  Preis  von  300  //  ausbezalilt.    Die  Be- 


Inneres  der  Marienkirche  in  Liibeck 
Blick  auf  den  Lettner 

schaffenheit  des  noch  im  19.  Jahrhundert  zu  dem  ursprlinglichen  Zweck  be- 
nutzten  Instrumeiites,  das  wlr  uns  als  klelne  Orgel  ohne  Pedal  zu  denken 
haben,  lalit  sich  einigermaben  aiis  cineiii  1855  von  dem  Orgelbaiier  Vogt 
abgegebenen  Gutachten  iiber  eine  etwaige  Wiederherstellung  erkeiinen.  Da- 
nach  hatte  es  fiinf  Stimmen,  datunter  Quinte,  Oktave  und  Dulcian  \&^}. 


*)  Dulcian,  die  alte  Bezeichnutig  fiir  Fagott,  ist  als  Orgelstimme  ein  Rohrwerk.    Die 
ubliche  Unterscheidung  von  Positiv  und  Regal,  nach  der  das  erstere  nur  Labial  register 
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Kaiitor  Franck  hatte,  als  er  die  Anschaffung  desPositivs  beantragte,  hervor- 
gehoben,  er  benotige  es  „zu  behueff  der  j'etzigen  ahrt  Music".  Wahrend 
noch  bis  zum  Ende  des  16.  Jahrhunderts  die  reine  Vokalmusik  sich  behaup- 
tete  tind  die  bei  festlichen  Gelegenheiten  etwa  hinzugezogenen  Instrumente 
lediglich  zuf  Verstarkung  die  Singstimmen  mltspielten,  hatte  Im  Laufe  des 
17.  Jahrhunderts  die  Gesangsnuislk  mit  obligater,  selbstandiger  Begleitung 
die  Vorherrschaft  erlangt.  Hierbei  war  der  (bezifferte)  GeneralbaB,  der  in 
der  Kirche  auf  der  Orgel  oder  einem  Positlv  ausgefijhrt  wurde,  von  beson- 
derer  Bedeutung.  Der  Kantor  Lincke  hatte  vom  Jahre  1636  an  zahlreiche 
Motetten  und  andere  Chorkonipositionen  mit  Basso  continuo  von  J.  Criiger, 
G.  Gabrieli,  Schein,  Staden,  Abraham  Schade*)  u.  a.  angeschafft).  1659 
hielt  er  wieder  um  einige  neue  musikalische  Sachen  an,  und  die  Vorsteher 
bewilligten  am  20.  Januar  1660  10—15  Taler.  Dafur  kaufte  Lincke  u.  a. 
Psalmen,  Messen  und  Konzerte  von  Heinrich  Schiitz  und  Capricorrius^). 

In  manchen  dieser  Kompositionen  sind  auBer  der  GeneralbaBbegleitung 
noch  andere  Instrumente  vorgeschrieben.  1639  kaufte  der  Kantor  Lincke 
zum  Gebrauch  auf  dem  Chor  zwei  Zinken  fiir  12  y.^),  1655  „zu  behueff  der 
Musik"  eine  Alt-Posaune  von  Melcher  Engelbert  fiir  18  y. 

Aber  auch  auf  Tunders  Veranlassung  wurde  von  der  Kirche  eine  Reihe 
von  Instrumenten,  die  er  auf  der  groBen  Orgel  benotigte,  angeschafft:  1642 
zwei  Floten  fiir  9  j',  1643  zwei  gleiche  Instrumente  fiir  6  //  und  zwei  Trom- 
peten  furSTaler,  1650  ein  Kornett  fiir  6  ^.,  1660  zwei  Tenor-Violen  fiir  15  ^% 
Die  beiden  letzteren  lieB  Tunder  (,,weil  in  der  ganzen  Stadt  keine  zu  be- 
konimen,  die  etwas  taugt")  bei  Daniel  Erich  machen,  der  sich  1642  in  Liibeck 
niedergelassen  und  dem  der  Rat  auf  sein  Ansuchen  ein  Priyilegium  fiir  den 
Bau  von  Lauten,  Violen  und  anderen  Instrumenten  erteilt  hatte^). 

Schon  von  1594  an  erhielt  einer  der  Ratsmusikanten,  Simon,  der  Violist 
von  der  Marienkirche  jahrlich  20  11,  „dar  vor  he  schal  flitich  vpwaren  vp  de 
orgell  vp  alle  Feste  edder  ock  de  Bondage,  wen  de  orgyniste  dat  van  efime  be- 


enthielt,  ist  also  nicht  durchschlagend.  In  St.  Jakobi  wurde  1668  auf  dem  Chor  ein  Regal, 
1673  ein  Positiv  angeschafft.  Das  Gehause  des  letzteren  steht  noch  jctzt,  zu  einem  Schrank 
umgearbeitet,  auf  dem  Uhrboden  der  Kirche.    Ein  Positiv  hatte  auch  die  Petrikirche. 

^)  Kantor  am  Gymnasium  in  Torgau,  spater  in  Bautzen,  Herausgeber  des  beriihmten 
Motctten-Sammelwerkes  Promptuarium  musicum  (vier  Teile,  1611 — 17).  1622  erhielt 
Hieronymus  PrStorius  in  Hamburg  fiir  seine  der  Marienkirche  eingesandten  Cantiones 
sacrae  10  Reichstaler  =  33  p2  6.  1656  kaufte  der  Kantor  fiir  IJB  12  Bein  in  Stralsund  ge- 
drucktes  Psalmbuch. 

')  Samuel  Capricornus  (Bockshorn),  Kantor  in  Reutlingen,  spater  in  PreBburg, 
zuletzt  Hofkapellmeister  in  Stuttgart,  wo  er  1665  starb,  Komponist  zahlreicher  Gesangs- 
werke  mit  Begleitung. 

3)  Zinken  oder  Kornette  sind  Blasinstrumente  von  Holz  oder  Elfenbein,  gerade  oder 
gekriimmt,  mit  sechs  bis  sieben  Grifflochern. 

*)  Es  gab  Diskant-,  Alt-,  Tenor-  und  BaSviolen;  alle  hatten  sechs  Saiten  und  waren 
in  Quarten  gestimmt.  Von  den  beiden  Arten  der  BaBviolen  war  der  Violone  eine  Oktave 
tiefer  als  die  Gambe.  An  die  Stelle  der  Diskantviole  traf  dann  die  viersaitige,  auch  etwas 
anders  geformte  Violine;  spater  wurden  auch  die  Alt-  (Tenor-)  und  BaB-Streichinstrumente 
nach  Violinenart  gebaut. 

'•)  Bei  der  Erwahnung  dieser  Anschaffungen  unteriauft  Pirro  (S.  99)  ein  eigentumliches 
Versehen;  Er  verwechselt  die  Instrumente  und  deren  Preise  mit  Musikern  und  deren  Ver- 
giitung. 
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geren  is."  Im  17.  Jahrhundert  —  der  genaue  Zeitpunkt  laBt  sich  nicht  nach- 
weisen  —  wurde  dann  noch  ein  zweiter  Ratsmusikant,  der  Lautenist,  fur 
die  gleiche  kirchliche  Dienstleistung  hinzugezogen.  Die  ursprQngliche  Ver- 
pflichtung  zu  derselben  auch  an  Sonntagen  sclieint  mit  der  Zeit  in  Vergessen- 
heit  geraten  zu  sein,  denn  als  die  Vorsteher  1659  dem  Lautenisten  Jochini 
Baltzer  auf  sein  Supplizieren  jahrlich  10  Taler  zu  „seitengelt"  bewilligten, 
geschah  das  unter  der  Bedingung,  daB  er  sich  auBerhalb  der  Festtage  etllche 
Male  auf  der  Orgel  horen  lasse.  Im  selben  Jahre  wurde  an  Stelle  des  Violisten 
Gregorius  Zuber,  der  sich  seinem  Dienste  auf  der  Marienorgel  standig  ent- 
zogen  hatte  und  nach  St.  Petri  zu  Chor  gegangen  war,  der  Ratsmusikant 
Nathanael  Schnittelbach  angenommen.  Er  sollte  wie  der  Lautenist  ein 
Jahrgeld  von  10  Talern  erhalten,  dafur  alle  Festtage  und  auch  zu  andern 
Zeiten  auf  die  Orgel  gehen  und  der  Musik  daselbst  fleiBig  abwarten^).  Nath. 
Schmittelbach,  geboren  1633  zu  Danzig,  war  einer  der  beriihmtesten  Violln- 
virtuosen  seiner  Zeit^).  Er  sowohl  wie  Zuber  haben  Sanimlungen  von  Tanzen 
(Suiten)  koniponiert  und  veroffentlicht;  iiberhaupt  ,,bestellte  ein  Wohledler, 
Hochweiser  Rat  jederzeit  zu  seinen  Musikanten  keine  Kunstpfeifer,  sondcrn 
excellirende,  an  Herrn-  und  Fiirstenhofen  beriibmte  Musikanten  und  gute 
Komponisten^)". 

Filr  die  Instrumentalvortrage  auf  der  groBen  Orgel  kaufte  Tunder  die 
Trio-Sonaten  (Sonaten  a  tre)  des  Kaiserlichen  Virtuosen  Job.  Helnr. 
Schmeltzer  in  Wien  fur  3  p). 

AuBer  den  beiden  zu  standigem  Dienst  auf  der  Orgel  verpflichteten  Rats- 
niusikantcn  zog  Tunder  auch  andcre  Musiker  zur  Mitwirkung  heran.  1660 
ve,rehrten  die  Vorsteher  Jiirgen  Leutheusel,  dem  Sohn  des  Turmmanns, 
der  sich  fleiBig  auf  der  Orgel  bei  der  Musik  hatte  gebrauchen  lassen,  15  |( 
zu  einer  Viol  oder  Geige.  DaB  auf  der  Orgel  nicht  nur  die  Hauptinstrumente 
der  standigen  Instrumentisten,  Violine  und  Laute,  gebraucht  warden,  geht 
aus  den  obenerwahnten  Anschaffungen  von  Instrunienten  hervor  und  wird 
dadurch  bestatigt,  daB  in  den  Gesuchen  um  Verleibung  einer  Ratsmusikanten- 
stelle  die  Bewerber  ofters  darauf  hinweisen,  sie  batten  auf  der  Orgel  clarin^) 
geblasen. 

Auch  bei  der  Figuralmusik,  die  der  Kantor  im  Gottesdienst  auf  dem  Chor 
in    St.  Marien  auffiihrte,  halfen  die   Ratsmusikanten  den   Gesang  ,,zieren" 


')  Die  beiden  Ratsmusikanten  warden  fiir  den  Orgeldienst  in  St.  Marien  glcich  besoldet, 
jeder  mit  30^  jahrlich,  nicht  etwa  bezog,  wie  Stiehl  angibt,  der  Lautenist  obendrein 
30^  Saitengeld. 

*)  K.  V.  Hovel  n  nennt  ihn  ,,fast  unvergleichlich",  ,,hisiger  Music  herliche  Mit-Aufzihr". 
Unter  seinen  Schulern  machte  sich  besonders  Nic.  Adam  Strungk,  der  spatere  kursach- 
sische  Hofkapeilmeisfer  in  Dresden,  einen  Namen.  Er  spielte  in  Italien  vor  Corelli  der- 
gestalt,  daB  dieser  GroBmeister  der  Violine  in  die  Worte  ausbrach:  „lch  werde  hier  der 
Erzengel  (Arcangelo)  genannt;  Ihr  aber  mOget  wohl  der  Erzteufel  darauf  heiUen." 
(J.  0.  Walther,  Lexikon  S.  583.) 

=)  So  sagt  Tiindcrs  Schiiler  Peter  Grecke  in  seinem  Gesuch  um  eine  Ratsmnsikantcn- 
stelle. 

*}  Jedenfalls  war  es  die  erste  der  beiden  Sonatensammlungen  dieses  Koniponisten, 
L^  Sonaten  enthaltend,  1662  in  Niirnberg  veroffentlicht;  die  zweite  (12  Sonaten)  crschien 
1669,  ebcnfalls  in  Niirnberg.  Schon  1643  wurUen  Tunder  lOJ!  8B  fiir  neuc  Sachcn  bei 
der  Orgel  bewiliigt. 

')  Clarino  =  Trompetc. 
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Oder  „staffieren".  Diese  Mitwirkung,  die  sich  in  den  Wochenbiichern  bis 
1539  zuruckverfolgen  laBt,  geschah  urspriinglich  nur  an  den  vier  hohen 
Festtagen,  zii  denen  damals  aiich  noch  Michaelis  gcliBrte.  1578  war  der 
Kreis  der  durcli  Kirchennuisik  aiisgezeichneten  Festtage  uni  folgende  er- 
weitert:  Neujahr,  Heilige  drei  Kbnige,  Himmelfahrt,  Trinitatis,  Johannis, 
Marien  LichtmeB,  Marien  Verkiindigung,  Marien  Berggang  (=-  Heimsuchung). 
Von  diesen  kamen  spater  manche,  namentlicli  die  Marlenfeste,  in-  Wegfall, 
dafiir  trat  Advent  neu  hinzii. 

Nach  der  1521  erlassenen  Ordiiung  der  „Speellude,  de  inn  des  Eiirbaren 
Rades  denste  syn",  sollte  ilire  Zalil  12  betragen.  Spater  waren  die  Ratsniusi- 
kanten  wie  in  anderen  Stadtcn  nur  ilirer  acht,  iind  sie  beniiihten  sich,  diesen 
Bestand  noch  inehr  zu  verringcrn,  um  ihr  Einkommen  aus  der  Stadtkasse, 
ein  testes  Jahrgeld,  das  sie  unter  sich  zu  teilen  liatten,  zu  verbessern^).  Als 
1641  die  achte  Ratsnuisikantenstelle  erledigt  war,  baten  die  iibrigen  sieben, 
sie  nicht  wieder  zu  besetzen,  sondern  ilinen  zu  gonnen.  Der  Rat  bewilligte 
das  Gesuch,  und  bis  1667,  also  wahrend  der  ganzen  Amtszeit  Franz  Tunders, 
gab  es  nur  sieben  Ratsmusikanten.  Von  diesen  konnten  bei  der  Kirchen- 
musik  auf  dem  Marienchor  in  der  Regel  nur  funf  mitwirken,  da  ja  zwei  zuin 
Dienst  auf  der  Orgel  verpflichtet  waren.  1603  wird  auch  ausdriickiich  von 
fiinf  Ratsinstrunienten  gesprochen,  die  auf  dem  Chor  die  Feste  iiber  auf- 
warteten;  ini  16.  Jahrhundert  lialfen  „der  hern  spellude"  dem  Kantor  sogar 
nur  „su{f  verde".  Diese  geringe  Zahl  mochte  in  der  alteren  Zeit,  als  die  In- 
strumente  nur  zur  Verstarkung  der  Singstimmen  dienten,  „in  den  Gesang 
zu  blasen"  batten,  notdiirftig  ausreiclien;  als  aber  im  17.  Jahrhundert  kirch- 
liche  Vokalkompositionen  mil  selbstandiger  Instrumentalbegleitung  auf- 
kamen,  bei  der  neben  den  friiher  benutzten  Blasinstrumenten  auch  und  oft 
vorzugswcise  die  tonschwadieren  Streichinstrumente  gefordert  wurden,  da 
mulJten  in  St.  Marien  zur  Unterstiitzung  der  Ratsmusikanten  noch  andere 
Musiker  herangezogen  werden.  Standige  Hilfsstellen  hatten  drei  Mitglieder 
der  Musikantenbriiderzunft^).  Finer  derselben  war  zu  Tunders  Zeiten  der 
Turmmann  Jiirgen  LeutheuseP).  AuBer  den  drei  ,,Briidern"  wurde  ge- 
legentlich  noch  der  eine  oder  andere  Musiker  zur  Verstarkung  der  Kirchen- 
musik  herangezogen,  so  1665  des  Turnimanns  Sohn.  Als  1664  das  Positiv 
auf  dem  Chor  angeschafft  worden  war,  wurde  fiir  dasselbe  ein  ,,Regalist", 
der  Musikant  Jiirgen  Sprenger,  angestellt.    Auf  Anhalten  des  Kantors  be- 


1)  Es  betrug  bis  1667:  400  Ji  und  wurde  dann  auf  600  ^^  erhoht. 

')  Die  Gesamtzahl  der  Chor-  uiid  Kostenbriider  —  so  iiantite  man  sie  nach  ihrer  Haupt- 
beschitftigung  bei  der  Kirchen-  und  Hochzeitsmusik  —  war  auf  16  festgesetzt.  Sie  ver- 
sahen  den  Kirchendienst  in  den  andern  beiden  liibeckischen  Kirchen,  die  auBer  St.  Marien 
festbesoldetc  Instrumentisten  hielten,  in  St.  Jakobi  und  St.  Petri. 

^)  An  der  Marien-  und  an  der  Jakobikirche  waren  schon  im  Mittelalter  Tiirmer  an- 
gestellt. Sie  muBten  „mit  vlite  wachten"  und  ausspiilien,  ob  der  Feind  nahe,  ob  Feuer 
in  der  Stadt  zu  spiiren,  dieses  soforf  „melden  unde  kontlkk  doen"  durch  „Alerme  blasen", 
„trumpetten",  „to  siorme  luden".  (Vgl.  die  von  Wehrmann  in  der  Zeitschr.  d.  Vereins  f. 
liib.  Gesch.  u.  Altertumsk.  I,  S.  362f.,  mitgeteilte  Dienstanweisung  des  Marien-Turmers 
Hans  Kyle  von  1467.)  Ferner  lag  dem  Turmmann  eine  musikalisch  anspruchsvollere 
Verpfiichtiing  ob:  er  liatte  morgens  und  abends  sowie  bei  festlichen  Gclegenheiten  Chorale 
abzublasen,  alleiii  Oder  unter  Zuziehung  anderer  Musikanten. 
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willigten  die  Vorsteher  demselben  jahrlich  15^  aJs  „solarium".  Um  die- 
selbe  Zeit  hatte  sich  der  Kantor  Samuel  Franck  auch  bemliht,  das  kirch- 
liche  Einkommen  der  Ratsmusikanten,  das  seit  1603  auf  25  ^  p.  a.  stehen- 
geblieben  war^),  zu  verbessern,  „damit  sie  so  viel  williger  seien,  wenn  er  ihrer 
beim  Versuch  einiger  Musik,  die  in  der  Kirche  auf  den  Festtagen  solite  ge- 
halten  werden,  in  seinem  Hause  begehrte,  sich  daselbst  bei  ihtn  einzufinden". 
Er  hatte  zur  BegrOndung  seiner  am  12.  Januar  1664  eingereichten  „Suppli- 
cation"  ferner  geltend  gemacht,  daB  ,,ietzo  mehr  seitten  instrumente  zum 
Chore  gebrauchet  wQrden  wie  vorhin".  Die  Kirchenvorsteher  behandelten 
die  Eingabe  niit  Wohlwollen  und  beschlossen,  daB  dem  Antrage  gemSB  den 
Ratsmusikanten  anstatt  25  |i  hinfort  75^  jahrlich  gezahlt  werden  sollten. 

Das  Chorgeld  der  KostenbrQder  hatte  schon  zwei  Jahre  friiher  eine  Auf- 
besserung  erfahren.  Auf  Supplizieren  derselben  verordnete  der  Rat  am 
12.  April  1662,  daB  jedem  Kbstenbruder,  der  in  einer  der  drei  Hauptkirchen 
die  Feste  tiber  auf  dem  Chor  bei  der  Musik  aufwarte,  von  der  Kirche  alle 
Quartal  ein  Reichstaler  gegeben  werde. 

Die  Marienkirche  hatte,  wie  erwahnt,  1639  und  1655  auf  Veranlassung  des 
Kantors  fiir  die  Kirchenmusik  auf  dem  Chor  zwei  Zinken  und  eine  Posaune 
angeschafft.  In  den  erhaltenen  Vokalkompositionen  Tunders^)  werden  jedoch 
nur  Streichinstrumente  (Violinen,  Violen,  Violone)  verwandt^).  Diese  Kan- 
taten,  wenigstens  soweit  sie  die  Mitwirkung  von  Chor  und  Orchester  erfordern, 
konnen  nur  in  der  vom  Kantor  geleiteten  Kirchenmusik  im  Rahmen  der 
festtaglichen  Gottesdienste  aufgefiihrt  worden  sein,  nicht  etwa  in  den  von 
Tunder  begriindeten  Abendmusiken.  Diese  wurden  nicht  auf  dem  Chor 
(Lettner)  der  Marienkirche,  sondern  auf  der  groBen  Orgel  veranstaltet,  und 
hier  standen  zu  Tunders  Zeiten  nur  zwei  kleine,  neben  der  Orgel  belegene 
Emporen,  die  nur  fur  einige  Solisten  Raum  boten,  zur  Verfiigung.  Auch 
wird  man  aus  dem,  in  dem  obenerwShnten,  1646  eingereichten  Gesuch  ge- 
brauchtenAusdruck„Abendspielen"schlieBen  konnen,  daB  es  sich,  wenigstens 
in  den  ersten  Jahren,  um  rein  instrumentale  Darbietungen  gehandelt  hat. 
Damit  fanden  auch  die  von  Stiehl  angezweifelten,  auf  die  Jug;enderinnerungen 
eines  neunzigjahrigen  Greises  sich  stOtzenden  Angaben  des  Kantors  Ruetz'*) 
ihre  Bestatigung: 

„In  alten  Zeiten  habe  die  Burgerschaft,  ehe  sie  zur  BOrse  gegangen,  den  Idblichen 
Gebrauch  gehabt,  sich  in  der  St.  Marienkirche  zu  versammeln,  da  denn  der  Organist 


^)  Zuerst  wurde  fiir  jeden  Festtag  eine  y.  vergiitet;  1542  betrug  das  JahrgeLd  6  ^,  1561 : 
8*:,  1578:   \2y.. 

»)  C.  Stiehl  entdeckte  auf  der  Universitatsbibliothek  in  Upsaia  18  Werke  kirchlichen 
Inhaltsfiir  Singstimmen  mit  Instrumentalbegleitung.  Sie  sind  von  M.  Seiffert  ais  Band  III 
der  Denkmaier  deutscher  Tonkunst  (Leipzig,  Breitkopf  &  HSrtei  1900)  veroffentiicht 
worden. 

3)  DaB  man  sich  damals  bei  der  Kirchenmusik  nicht  auf  die  Streichinstrumente  be- 
schrSnkte,  zeigt  ein  1630  zwischen  den  Vorstehern  der  Petrikirche  und  den  Ratsinstru- 
mentisten  abgeschlossener  Vertrag,  nach  welchem  sie  jahriich  an  zwei  nSher  bezeichneten 
Sonntagen  den  Figuralgesang  in  St.  Petri  mit  ihren  besten  Instrumenten,  als  Kornett, 
Zinken,  Posaunen,  Dulcianen,  Lauten,  Pandoren,  Pfeifen,  Geigen  und  andern  dazu  die- 
nenden  Instrumenten  bestellen  wollen. 

*)  Widerlegte  VorurtheilevonderBeschaffenheitderheutigenKirchenmusik.  Liibeckl752. 
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ihnen  zum  VergnUgen  und  zur  Zeit-Kiirtzung  etwas  auf  der  Orgel  vorgespielt  hat. 
Dieses  ist  sehr  wohl  aufgenommen  worden  und  er  von  einigen  reichen  Leuten,  die 
zugleich  Liebhaber  der  Musik  gewesen,  beschencket  worden.  Der  Organist  ist  dadurch 
angetrieben  worden,  erst  einige  Violinen  und  ferner  auch  Sanger  darzu  zu  nehmen." 

DaB  die  Kaufmannschaft  die  Anregung  zu  den  Abendmusiken  gegeben, 
sagt  auch  Buxtehude  in  der  Dedikation  seiner  Abendmusik  vom  Jahre 
1684  an  die  „samthchen  HochlbbHchen  Commercirenden  Zunften": 

,,Hochgeehrte  Herren,  das  haben  ihre  Vorfahren  wohl  gewust,  deswegen  sie  ange- 
ordnet,  dasz  bey  zu  Endelauffenden  Jahr  den  HSchsten  Gott  auf  das  allerbeste  auch 
niusikahsch  gedancket  wiirde  fiir  alie  erwieseneGiite  (denn  von  den  loblichenZunfften 
riihret  die  Abendmusik  her)  und  daher  babe  ich  auch  dieses  Werk  denenselben  witmen 
und  meine  wenige  Arbeit  anbefehlen  wollen^)." 

Ebenso  sagt  Buxtehude  in  einem  Brief  an  die  ..Verwesere"  (Altesten,  Vor- 
steher)  der  ,,Commercijrenden  Zunfften"  vom  24.  Januar  1687,  daB  die 
Abendmusik  von  den  kommerzierenden  ZUnften  sei  „anfangs  begehret 
worden". 

Die  Programme  der  Abendmusiken  werden  also  anfangs  aus  Orgelstiicken, 
Vortragen  einzelner  Streich-  und  Blasinstrumente  (mit  von  der  Orgel  aus- 
gefijhrtem  OeneralbaB)  und  Triosonaten  bestanden  baben.  Die  von  Ruetz 
zuletzt  genannte  Zuziehung  von  SSngern  kann  sebr  wohl  noch  zu  Tunders 
Zeiten  geschehen  sein,  wird  sich  aber  auf  Solisten  beschrankt  haben.  Dabei 
haben  wahrscheinlich  die  Solokantaten  Tunders^)  Verwendung  gefunden. 

Sologesang  von  der  groBen  Orgel  war  frelHch  auch  in  den  sonntagUchen 
Gottesdiensten  gebrauchlich.  In  der  21.  Woche  nach  Ostern  des  Jahres  1661 
zahlte  Tunder  auf  Befehl  der  Vorsteher  ,, einem  fremden  Musico  oder  Voca- 
listen,  namens  Francisco  de  Minn,  welcher  sich  etzHche  Sonntage  nach- 
einander  auf  der  Orgel  mit  einem  Alt  zu  singen  horen  lassen,"  6  |!.  Es  handelte 
sich  um  den  zu  seiner  Zeit  beriihmten,  aus  Brabant  gebiirtigen  Sanger  Fran- 
ciscus  de  Minde,  der  von  Stockholm  Uber  Wismar  nach  Liibeck  gekommen 
war.  Er  hatte  in  Kopenhagen  in  besonderer  Gunst  beim  Kbnig  Friedrich  III. 
von  DSnemark  gestanden,  bis  er  1657  in  schwedische  Gefangenschaft  geriet, 
war  dann  Giinstllng  des  Feldmarschalls  Wrangel  und  des  Konigs  Karl  Gustav 
von  Schweden  gewesen  und  hatte  nach  des  letzteren  Tode  das  Land  ver- 
lassen  miissen. 

,,Zu  Liibeck  machte  er  die  Bekanntschaft  mit  deni  besten  Orgelmann  daselbst 
zu  St.  Marien,  namens  Franz  Tunder.  Minde  lieB  sich  erstlich  vor  ihm  im  Hause 
horen  und  erhielt  groBen  Beifall.  Tunder  brachte  Ihn  hernach  auf  seine  Orgel,  von 
welcher  er  herabsang,  wie  ein  Engei,  und  eine  ansehnliche  Versammlung  vor  sich 
hatte,  deren  keiner  jemals  dergleichen  Sanger  gehOrt  zu  haben  sich  erinnern  konnte." 

Von  Liibeck  wandte  sich  Minde  nach  Hamburg,  wo  seine  Stimme  sich 
,,zum  Tenor  gewohnte",  nachdem  sie  sich  in  Schweden  aus  einem  Diskant 
in  einen  Alt  verandert  hatte.    Er  war  also  kein  Kastrat'). 


')  Nach  den  Mitteilungen  von  A.  C.  Kunzen  in  einer  die  Abendmusik  betreffenden 
Eingabe  an  Biirgermeister  und  Rat  vom  10.  Oktober  1785. 
^)  Denkmaler  deutscher  Tonkunst,  Bd.  Ill,  Nr.  1—4,  11— 13. 
3)  Vgl.  Matthesons  Ehrenpforte,  S.  225ff. 
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Tunders  Leben  fallt  zum  grbfiten  Teil  in  die  trostlose  Zeit  des  dreiBig- 
iahrigen  Krieges,  mit  dessen  Schrecken  Ltibeck  freilich  nur  in  der  dSnisch- 
niederdeutschen  Periode  in  unmlttelbare  Beriihrung  kani.  1627  schlugen 
die  Soldaten  in  dem  der  Marienkirche  gehorigen  Gute  Frauenholz,  wie  wir 
im  Wochenbuche  lesen,  die  Fenster  ein  und  rissen  den  Giebei  von  der  Scheunc 
ab.  Nach  dem  1629  zwischen  DSnemark  und  dem  Kaiser  zu  Lubeck  ge- 
schlossenen  Frieden,  dessen  man  am  Donnerstag  den  28.  Mai  in  den  iQbek- 
kischen  Kitchen  mit  Danksagung  aiif  den  Kanzeln  und  Glockengelaute  ge- 
dachte,  folgten  noch  zwanzig  lange  Kriegsjahre.  Wenn  wahrend  derselben 
die  alte  Hansestadt  auch  von  Pltinderung  und  Verwiistung  verschont  blieb,  so 
tnuBte  sie  doch  zur  eigenen  Sicherung  und  zur  Deckung  der  allgemeinen 
Kriegskosten  groSe  Opfer  bringen.  Daher  begriiBte  man  auch  in  Lubeck 
das  Ende  des  Kampfes  mit  aufrichtiger  Freude.  Das  Dankfest,  das  1650 
in  der  15.  Woche  nach  Ostern  auf  Anordaung  der  Obrigkeit  ,,wegen  des 
nunmehr  zu  Niirnberg  vdllig  geschlossenen  allgemeinen  Friedens"  feierlich 
gebalten  worden,  wird  von  Tunder  im  Wochenbuch  ausfiihrlich  beschrieben. 
!n  alien  Kirchen  wurde  gepredigt  und  musiziert.  Unter  dem  festlichen  Ge- 
laute  der  Kirchenglocken  blies  der  Turmmann  mit  seinen  Gehilfen  vom 
Turm,  und  die  Soldaten  auf  dem  Walle  gaben  dreimal  Salve,  Idsten  auch 
dreimal  ,,die  stucken  umb  die  Stadt". 

wahrend  weite  Striche  deutschen  Landes  verodet  waren  und  ungezShlte 
Orte  ihren  Wohlstand  vollig  eingebiiBt  hatten,  machten  sich  die  traurigen 
Folgen  des  groBen  Krieges  in  Ltibeck  weit  weniger  bemerkbar.  Der  Rat 
muBte  die  Burger  sogar  wiederholt  ermahnen,  sich  ,,in  diesen  betrubten, 
hoch-beschwer-  und  gefahrlichen  Zeitten  und  Leufften"  der  Sparsamkeit, 
Demut  und  MaBigkeit  zu  befleiBigen,  muBte  zahlreiche  Mandate  wider  die 
Cppigkeit  und  Pracht  in  Kleidern  und  Schmuck,  wider  die  „Anrichtt-  und 
Haltung  stattlicher  und  kostbarer  Banquette  und  Gastereien",  wider  die 
Einladung  vieler  Hochzeitsgaste  erlassen. 

Ober  die  Hochzeit  Franz  Tunders  hat  sich  nichts  ermitteln  lassen.  In  den 
Kopulationsregistern  der  Marien-,  der  Jakobi-  und  der  Agidienkirche  (die 
Biicher  der  andern  Kirchen  reichen  nicht  so  weit  zuriick)  ist  sein  Name  nicht 
zu  finden.  Da  man  ihn  auch  in  den  Wettejahrbuchern,  in  die  der  Spielgreve 
alle  in  LUbeck  abgehaltenen  Hochzeiten,  auch  solche  von  geringeren  Per- 
sonen,  wegen  der  dafiir  zu  zahlenden  Abgaben,  eintrug,  vergeblich  sucht, 
so  ergibt  sich  daraus  mit  Sicherheit,  daB  die  Trauung  auswarts  stattfand. 
Nach  Tunders  Tode  wird  seine  Witwe  in  den  Kirchenakten  noch  ofters  er- 
wahnt,  leider  aber  nie  unter  Nennung  ihres  Vor-  Oder  Geburtsnamens. 

In  den  Taufregistern  der  Marienkirche  kommt  Franz  Tunder  fi'mfmal  vor: 
am  27.  August  1642,  26.  Juli  !644,  11.  August  1646,  24.  Januar  1648,  30.  Mai 
1652.  Die  Vornamen  der  Kinder  werden  nicht  angegeben;  das  geschieht 
erst  von  1669  an;  aber  die  Namen  der  Paten  sind  hinzugefugt.  Ihre  Zahl 
betragt  jedesmal,  wie  damals  allgemein  gebrauchlich,  drei;  auch  ist  offenbar 
die  feststehende  Sitte,  bei  Knaben  zwei  Paten  und  eine  Patin,  bei  Madchen 
zwei  Patinnen  und  einen  Paten  zu  bitten,  durchgilngig  beobachtet  worden. 
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Daraus  geht  hervor,  daB  die  Tauflinge  von  1642  und  1648  Knaben,  die  von 
1644,  1646  und  1652  Madchen  waren.  Die  Namen  der  Sohne  erfahren  wir 
aus  dem  Klappenbuch  von  1631—1733.  Hier  hat  Tunder  am  24.  April  1655 
eingetragen: 

„Naclideni  Thomas  Blome  1655  Todes  verbllchen  und  seine  Erben  dessen  im  andern 
Gang  von  unten  auf  an  dem  Silderseite  vor  dem  Eingang  der  Kapeilc  belegene  Klappe 
nicht  wieder  begehrt,  sondern  mir  den  Schliissel  gesandt,  habe  ich  dieselbe  meinem 
Sohn  Friedrich  Frantz  Tunder  gegeben,  da6  er  dieselbe  Zeit  seines  Lebens  mag 
gebrauchen." 

Am  7.  September  1659  lesen  wir: 

„Dieweil  der  liebe  Gott  nieinen  Sohn  Friedrich  Frantz  Tunder  nach  scinem  gnii- 
digen  Willen  hat  abgefordert,  habe  ich  diese  hieroben  ihm  geschriebene  Klappe  meinem 
jtingsten  Sohn  Johann  Christoph  Tvmder  wiederum  geschrieben,  sie  Zeit  seines 
Lebens  zu  gebrauchen." 

Die  alteste  Tochter  Tunders,  Auguste  Sophie,  wurde  die  Frau  des  Kan- 
tors  Franck,  die  zweite,  Anna  Margarethe,  heiratete  Tunders  Nachfolger 
Dietrich  Buxtehude,  die  jiingste  blieb  unvermahlt.  Sie  war  am  25.  Marz 
1683  Patin  bei  der  Taufe  einer  Tochter  ihres  Schwagers  Buxtehude,  die  nach 
ihr  den  Namen  Dorothea  erhielt. 

So  sind  wir  in  der  Lage,  bei  alien  Kindern  Tunders  die  Angaben  der  Tauf- 
register  zu  vervollstandigen:  27.  August  1642  Friedrich  Franz,  26.  Juli  1644 
Augusta  Sophie,  11.  August  1646  Anna  Margarethe,  24.  Januar  1648  Johann 
Christoph,  30.  Mai  1652  Dorothea.  Friedrich  Franz  starb  im  Alter  von 
17  Jahren;  von  den  ubrigen  wird  noch  die  Rede  sein. 

Im  Jahre  1667  wurde  Franz  Tunder  von  einem  hitzigen  Fieber  befallen 
und  lag  an  demselben  16  Wochen  schwer  krank.  Mit  Hilfe  von  „zween  doc- 
tores",  des  ,,Barbirers"  und  der  Apotheke,  „auf  die  er  viell  gewand",  besserte 
sich  sein  Zustand  aber  ziemlich,  so  da6  er  am  Michaelisfest  die  Orgel,  „dar- 
nach  er  groB  Verlangen  getragen",  wieder  betreten  konnte;  aber  am  20.  Okto- 
ber  wurde  er  von  der  Krankheit  aufs  neue  befallen,  und  am  5.  November 
abends  um  Q^/a  Uhr  hat  er  dann  seinen  ,,Lebendslauff  im  53.  Jahre  seines 
alters  sanfft  und  sehlig  geendiget".  So  berichtet  das  Vorsteherprotokoll- 
buch^),  das  auch  der  Verdienste  des  Verstorbenen  in  der  ehrendsten  Weise 
gedenkt: 

Er  hat  seine  beiden  Dienste  (als  Werknieister  und  Organist)  „mit  solchen  rOhm- 
lichen  fleis,  sorgfalt  und  treue  verwaltet,  daB  die  Herren  Vorsteher  sattsamen  ge- 
nugen  daran  gehabt,  und  benebst  der  gantzen  Biirgerschafft  von  Hertzen  gewiinschet 

daB  der  liebe  Gott  denselben  Ihme  zu  ehren  und  der  Kirche  zum  besten noch 

vielle  Jahre  im  leben  erhalten  haete." 

Die  Vorsteher  wissen  aber  nicht  allein  die  besonderen  Verdienste  zu  schatzen, 
die  der  Verstorbene  sich  um  die  Marienkirche  erworben,  sondern  auch  seine 
Bedeutung  fiir  die  Tcnkunst  im  allgemeinen;  sie  nennen  ihn  einen  „in  seiner 


J)  1650— !743,  S.  49b. 
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Kunst  Hochsterfahrnen  und  beriihmten  Organisten";  im  Rentebuch  einen 
in  der  Orgell  und  Music  sehr  beriihmten  Mann"^). 

Die  Vorsteher  haben  „in  betrachtung  seiner  auffrichtigen  getreuen  dienste 
ibm  und  seinen  Erben  erblich  zugeeignet  ein  Begrabnis  Nr.  6  hinter  dem 
Chor  an  der  Nordseiten  in  der  Ecken  belegen"^).  Das  Grab  hatte  dem  Handels- 
mann  Diedrich  Kloker  (Kloker)  aus  Flensburg  gehbrt;  er  hatte  es  1659  der 
Kirche  fiir  ein  Dariehen  von  300  %  aus  der  Kirchenkasse  verpfandet.  Als 
nach  seinem  Tode  die  Erben  4'/2  Jahre  mit  den  Zinsen  Im  Riickstand  blieben^), 
auch  das  Kapital  nicht  abtragen  und  sich  des  Begrabnisses  nicht  annehmen 
wollten,  fiel  es  der  Kirche  heim.  Die  beiden  Leichen  in  demselben  (darunter 
Klokers  Frau,  die  in  den  „Kriegsleuften"  verstorben  war)  wurden  ganz  ver- 
west  gefunden  und  ihre  Gebeine  zu  unterst  eingegraben.  Es  war  ein  soge- 
nanntes  Sandgrab,  kein  Gewolbe.  Der  Raum  wurde  durch  das  hineinragende 
Fundament  der  Kirchenmauer  so  beschrankt,  daB  nur  fiir zwei  Sarge  Raum  blieb. 

In  diesem  Grabe  wurde  Tunders  Leiche  am  Donnerstag  dem  14.  November 
beigesetzt.  Zwei  Fuder  Sand,  welche  dabei  gebraucht  wurden,  stellte  Tunders 
Sohn  im  Wochenbuch  der  Kirche  mit  12  B  in  Rechnung.  Aus  besonderer 
Gunst  der  Vorsteher  sollte  ,,das  sarg  mit  deB  Schniddekers  (Kirchentischlers) 
Hinrich  Warnemiinde  Rechnung  frey  passiren".  Dagegen  war  das  Grab- 
geiaute  nicht,  wie  man  gemeint  hat,  eine  besondere  Begiinstigung;  im  Vor- 
steher-Protokolibuch  helBt  es  ausdriicklich: 

,,daB  geleute  mit  einer  stunde  vorher,  und  Zudracht  mit  der  pulB  hat  er  nach  vorigen 
gebrauch  frey," 

und  im  Wochenbuch: 

„Weil  er  ein  Kirchenbedienter,  hat  er  alles  frei,  namlich  das  Stundlauten  und  eine 
Zutracht  mit  der  Pulsglocke"*). 


1)  Sein  Orgelspiel  hatte  schon  friih  in  der  ganzen  Stadt  die  verdiente  Anerkennung 
gefunden.  Er  wirktc  am  26.  August  1646  bei  der  Einweihiing  der  St.  Jiirgenkapelle  mit 
und  erhielt  dafiir  ein  Honorar  von  2  Talern.  (Nach  freundlicher  Mitteihing  von  Herrn 
J.  Warnke  aus  den  Rechnungsbuchern  der  St.  Jurgenkapelle.)  Kunrat  v.  HOveIn  gedenkt 
in  seiner  Chronik  und  Stadtbeschreibung  ,,Der  Kaiserl.  Freien  Reichs-Stadt  Liibeck 
Glaub-  und  Besahewurdige  Herriichkeit"  (Liibeck  1666)  Tunders  als  des  „iiberaus  kunst- 
begabten,  Weltbelobeten  Orgelmeisters".  In  Buxtehudes  Hochzeitsgediclit  1668  heifit  er 
„der  beriihmte  groBe  Tunder,  allcr  Kiinstler  Krohn  und  Haubt". 

*)  Dort,  wo  sich  jetzt  die  Gedenktafel  fiir  die  1870—^71  Gefallenen  befindet.  Die  Nume- 
rierungder(45l)Grabsteine  war  erst  1662erfolgt.  DerSteinhauererhieltfiirjeden  Stein  18  4- 

3)  300  4f  zu  67o  P-a-  jahrlich   18^,  im  ganzen  81  ^. 

*)  Nach  den  alteren  evangelischen  Kirchenordnungen  wurde  am  Begrabnistage  zwei- 
mal  gelautet,  zunachst  vor  der  Feier,  um  die  Gemeinde  zur  Beteiiigung  einzuladen,  und 
dann  wahrend  der  Prozession  und  der  Bestattung.  (Vgl.  Th.  Kliefoth,  Liturgische  Ab- 
handlungen,  Bd.  I,  S.  287f.)  Bugenhagens  Liibecker  Kirchenordnung  von  1531  handelt 
S.  88  „Van  der  begreffnisse",  tut  aber  des  Glockengelautes  keiner  Erwahnung;  das  liibecki- 
sche  Kirchenhandbuch  von  1754  enthSIt  nichts  tiber  Begrnbnisse  und  Glockenlauten. 
Die  Pulsglocke  ist  die  grOBte  Glocke;  sie  wurde  nur  an  hohen  Festen,  bei  bcsonders  feier- 
lichen  Geiegenheiten  und  vornehmen  Begrabnissen  gebraucht.  Die  „ordinaire'"  Toten- 
glocke  fiir  Erwachsene  war  die  zweitgrOBte,  die  sogenannte  groBe  oder  Burgerglocke. 
Bei  Kinderleichen  wurde  eine  kleine  Glocke  gelSutet.  (Vgl.  Th.  Hach,  Liibecker  Glocken- 
kunde,  S.  274ff.)  Freies  Grabgelaute  stand  foigenden  Personen  zu:  Drei  Stunden  (die  erste 
mit  der  Puis  allein,  die  zweite  und  dritte  mit  der  Puis  und  groBen  Glocke)  den  Biirgermeistern, 
zwei  Stunden  (die  erste  mit  der  Puis  allein,  die  zweite  mit  der  Puis  und  groBen  Glocke) 
den  Ratsherrn,  Biirgervorstehern,  Residenten,  adeligen  Personen,  dem  Superintendenten, 
den  Pastoren,  dem  Physikus,  der  Domina  des  St.  Johannisklosters,  zwei  Stunden  mit 
der  Puis  und  groBen  Glocke  den  Doktoren  und  Lizentiaten,  der  PriOrin  des  St.Johannis- 
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Bei  der  Durchsicht  der  Kirchenrechnungen  verstarkte  sich  bei  den  Vor- 
stehern  der  Eindruck,  daB.  „der  Sehl.  Franz  Tunder  der  Kirchen  gute,  treue 
und  fleiBige  Dienste  erwiesen  und  allemalil  der  Kirchen  Schaden  abgewandt 
und  dero  nutzen  mehr  alsz  sein  eigen  befordert".  Er  hatte  nach  dem  1661 
erfolgten  Tode  der  Witwe  des  vorigen  Werkmeisters  G.  Black  die  dieser  bis 
dahin  aus  der  Kirchenkasse  gezahlte  Miete  von  jahrlich  50  ^  fiir  das  von 
der  Prediger-Witwe  Bostel  bewohnte  sogenannte  alte  Werkhaus  nicht,  wie 
er  hatte  tun  diirfen,  sich  selber  zugerechnet^).  Die  Vorsteher  sahen  sich  daher 
veranlaBt.dieseHeuerfurdiesechs  Jahre  von  1662— 67  (300^)  den  Erben  wieder 
gut  zu  tun.  Sie  erklarten  sich  ,,erbotig,  sich  der  Witwe  und  der  nachgelassenen 
Kinder  allermuglichkeit  nach  ferner  anzunehmen,  zumal  befindlich,  dali 
der  selige  Mann  von  beiden  Diensten  so  viel  nicht  erwerben  konnen,  daB 
er  sich  und  die  seinigen  davon  susfentiren  mijgen,  sondern  seine  eigen  mittel, 
auch  was  er  mit  seiner  Hausehren  gefreiet  —  mehren  theilsz  mit  daruff  ge- 
gangen".  Die  Predigerwitwe  Bostel  war  kurz  vor  F.  Tunder  gestorben,  und 
die  Vorsteher  verfiigten,  daB  die  von  ihr  benutzte  Wohnung  im  Werkhausc 
Tunders  Witwe  und  Kindern  eingeraumt  werden  solle.  Der  Kaufniann 
Jochim  Wulff  (■{■  1669)  bedachte  in  seinem  Testament  Tunders  Witwe  mit 
einem  Legat  von  60  ^.^). 

Tunders  Sohn  Johann  Christoph  wurde  von  den  Vorstehern  mit  dem 
JahresabschiuB  der  Kirchenrechnungsbiicher  beauftragt.  Auch  das  Orga- 
nistenamt  an  St.  Marien  wurde  zunachst  interimistisch  verwaltet,  von  wem, 
laBt  sich  nicht  mehr  nachweisen.  Anfang  Dezember  lieBen  die  Vorsteher 
einen  ,,fremden  Organisten  von  Hamburg,  mit  Namen  Johann  Schade, 
heruberkommen,  welcher  sich  am  Sonntag  den  8.  Dezember  hat  horen  lassen. 
Weil  er  aber  ihnen  und  der  Orgel  nicht  angestanden",  wurde  er  ,,mit  elnem 
viatico  bestehend  in  3  ducaten  (18  y)  wieder  dimittiret".  Ebenso  erging  es 
einem  zweiten  Bewerber,  „einem  fremden  Musico  und  Organisten  namens 
Johannes  Stanislaus  Boronski  von  Schonenberg  aus  Polen",  der  sich  in 
den  ersten  Februartagen  1668  horen  lieB.  Er  erhielt  4  Reichstaler  (12  ]^) 
zum  „viatico".  Von  den  jiingeren  Liibecker  Musikeni  mochte  sich  Tunders 
Schuler,  der  spatere  Ratsmusiker  Peter  Grecke  mit  Hoffnungen  auf  die 
Nachfolge  seines  Lehrers  tragen.  Tunder  hatte  ihm  „die  Orgelkunst  samt 
der  rechten  Komposition  dergestalt  mitgeteilt,  daB  er  seine  wenige  Person 
in  seinen  letzten  vor  andern  recommendiret".  Aber  trotz  dieser  schwerwiegen- 
den  Empfehlung  war  auch  ihm  das  Gliick  nicht  hold.  Die  erst  am  11.  April 
1668  im  Werkhause  vorgenommene  Wahl  lenkte  sich  auf  einen  Kandidaten 
aus  weiter  Feme. 

klosters,  eine  Stunde  mit  der  Puis  und  groBen  Olocke  dem  Rektor  dcs  Gymnasiums,  eine 
Stunde  mit  der  Biirgerglocke,  die  Zutracht  mit  der  Puis  und  groBen  Glocke,  dem  Werk- 
meister,  eine  Stunde  „ordinair  Gelaute"  deri  Hredigern  und  dem  Kiister,  eine  Zutracht 
dem  Kirchenvogt.  (Werkmeister-Protokoll,  eingerichtet  1778  von  Joli.  Wilh.  v.  Konigsltiw, 
S.  49ff.) 

1)  S.  S.  13 

')  Ed.  Hach,  Mitteilungcn  d.  Vereins  f.  iiib,  Gcscliichte  u.  Altcrtumsk.  IX,  1899—1900. 
S.  145ff.,  S.  152. 
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Die  „erledigten  beyden  stellen"  (Werkmeister  und  Organist)  wurden  von 
den  Vorstehern  „Diterich  Buxtehude  von  Elsignore  (Helsingor)  wiederumb 
gegiinnet  und  conferiret".  Er  wird  jedenfalls  erst  kurz  vorher  nach  Liibeck 
gekommen  sein.  DaB  er  schon  seit  1667  in  Lubeck  geweilt  habe,  wie  niehr- 
fach,  freilich  ohne  naheren  Nachweis,  behauptet  worden  ist'),  erscheint  nach 
dem  ganzen  Verlauf  der  Angelegenheit,  namentlich  auch  im  Hinblick  auf 
das  wiederholte  Probespiel  anderer  Bewerber,  durchaus  unwahrscheinlich. 
Die  danische  Stadt,  von  der  aus  Dietrich  Buxtehude  1668  nach  Liibeck 
kam,  gait  bisher  allgemein  als  sein  Geburtsort^).  Nach  den  Feststellungen 
Hagens^)  muB  jetzt  aber  Helsingborg,  Helsingor  gegeniiber  auf  dem  ostlichen 
Ufer  des  Sundes  gelegen  und  damals  ebenfalls  noch  zu  Danemark  gehorend, 
dafiir  angesehen  warden.  Hier  war  Dietrichs  Vater  Johann  noch  1641  Organist 
an  der  Marienkirche*).   Das  wird  durch  eine  in  diesem  Jahre  neben  der  Orgel 


^)  Jimmerthal:  Buxtehude  kam  1667  nach  Lubeck.  Die  Veranlassung  dazu  ist  un- 
bekantit.  Stiehl  (Musikgeschichte  der  Stadt  Liibeck,  1891,  S.  14):  Als  feststehend  ist 
anzunehmen,  daB  er  auf  eine  Berufung  hin  noch  zu  Lebzeiten  Tunders  im  Jahre  1667 
nach  Lubeck  kam. 

')  Als  solcher  wird  Helsingor  zuerst  von  Joh.  Molier  (t  1725)  in  seiner  Cimbria  literata 
(Kopenhagen  1744),  Bd.  11,  S.  132,  bezeichnet. 

>)  a.  a.  O.  S.  18ff. 

*)  Die  Marienkirche,  die  einzige  Kirche  Helsingborgs,  wird  in  einer  Beschreibung  des 
17,  Jahrhunderts  als  „amplae  latitudinis  et  aliitudinis  et  conjanctum  cum  turri  altiore" 
bezeichnet.  (Martinus  Zeillerus,  Daniae,  Norwegiae  ul  et  Slesvici  et  Holsatiae  Descriptio 
Nova  (Amsterdam  1655),  S.  184. 
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aiilablicli  ciner  Reparatur  derselben  angebrachte,  niclit  mehr  vorhandene, 
aber  in  ihrem  Wortlaut  erhaltene  Inschrifttafel,  auf  der  die  Nainen  der 
damals  im  Amte  befindlichen  Kirchenvorsteher  und  des  Organisten  ver- 
zeichnet  wareni),  bezeugt.  Aber  selbst  wenn  Johann  Buxtehude,  wie  sein 
Sohn  genieint  hat^),  schon  1639  oder  1640  sein  Organistenamt  an  St.  Olai 
in  Helsingbr  angetreten  haben  sollte,  konnte  diese  Stadt  nicht  als  Geburtsort 
Dietrich  Buxtehudes  in  Betracht  kommen.  Die  Geburt  erfolgte  nach  all- 
gemeiner  Annalime  im  Jahre  1637^).  Als  Geburtsjahr  hat  Stiehl*)  ,,nach 
neueren  Forschungen"  1635  angegeben  unter  Berufung  auf  eine  Notiz  aus 
Kopenhagen^),  die  ich  nicht  nachpriifen  konnte.  Den  1910  von  Hagen  an- 
gestellten  Untersuchungen  ist  es  leider  nicht  gelungen,  elnen  aktenmSBigen 
Beleg  f(ir  Jahr  und  Tag  der  Geburt  beizubringen.  Die  TaufbDcher  in  Helsing- 
borg  reichen  nicht  so  weit  zuriick. 

In  musikgeschichtlichen  Werken  ist  von  Dietrich  Buxtehude  des  ofteren 
als  dem  „gro6en  Danen"  die  Rede,  und  in  dem  Nachruf  auf  ihn  in  der  „Nova 
Literaria  Maris  Balthiciy  heiBt  es:  „Patriam  agnoscit  Daniam"  Seine 
Familie  war  jedoch  unzweifelhaft  nicht  danischer,  sondern  deutscher  Ab- 
stammung.  Das  beweist  schon  der  Name  an  sich.  Er  gehort  zu  der  groBen 
Gruppe  derjenigen  Personennamen,  die,  ursprunglich  zur  Bezeichnung  der 
Herkunft,  von  Ortsnanicn  heriibergenommen  sind').  Diese  Entstehung 
laBt  sich  bei  den  altcsten  Tragern  des  Namens  Buxtehude,  die  in  Liibeck 
und  Hamburg  in  groBerer  Zahl  schon  im  13.  und  14.  Jahrhundert  vor- 
kommen^),  an  dem  vorgesetzten  „de"  oder  „von"  erkennen. 


1)  Hagen,  S.  14. 

^)  Er  sagt  auf  dem  Titelblatt  des  musikalischen  Naclirufs,  den  er  1674  dem  Vater  wid- 
mete  (s.  u.  S.  71),  dieser  sei  32  Jahre  Organist  an  St.  Olai  in  Hetsingfir  gewesen.  Er  konnte 
sich  bei  dieser  Angabe  um  ein  bis  zwei  Jahre  geirrt  haben.  Aber  auch  wenn  man  mit 
Riicksicht  auf  die  Inschrlft  an  der  Orgel  in  Helsingborg  annimmt,  Johann  Buxtehude 
ware  1642  nach  HeisingOr  gekommen,  so  bleibt  immer  noch  eine  Schwierigkeit  bestehen. 
Sein  Vorganger  an  St.  Olai,  Klaus  Feiter,  lebte  noch  1644  und  wird  ausdriicklich  als 
„Orgemester"  bezeichnet.  Hagen  glaubt  diesen  Widerspruch  durch  die  Annahmc  beseitigen 
zu  kOnnen,  Johann  Buxtehude  sei  als  Stellvertreter  Feiters  tatig  gewesen.  Man  wird 
allerdings  bezweifeln  miissen,  ob  ein  Familienvater  eine  so  unsichere  Stelliing  mit  ganz 
geringem  Einkommen  und  jedenfalls  ohne  Wohnung  annehmen  konnte.  Der  Organist 
an  St.  Olai  hatte  ein  Jahresgehalt  von  100  Courant-  oder  125  gewOhnlichen  Taiern  {„Slei- 
daler")  und  auBerdem  freie  Wohnung  in  einem  der  Kirche  gehorigen,  auf  dem  Kirchhof 
gelegenen  Hause. 

3)  Im  Jahrgang  1707  der  „Nova  Literaria  Maris  Balihici  wird  auf  S,  224  Dietrich  Bux- 
tehudes Tod  erwahnt  und  gesagt,  er  sei  70  Jahre  alt  geworden,  Auf  dieser  Notiz  fuBend, 
gibtJohannesMollerl744  in  seiner  „C(mfrria/((era(a"  (Bd.  II,  S.  132)  1637  als  das  Geburts- 
jahr an. 

*)  Mitteilungen  des  Verlags  Breitkopf  <S  Hartel,   1902,  Nr.  71,  S.  2729. 

*)  „Signale"  1901,  Nr.  35. 

")  1707,  S.  224. 

')  Es  gibt  nur  einen  Ort  Buxtehude,  die  kleine  Stadt  zwischcn  Bremen  und  Hamburg. 

*)  In  Hamburg:  In  der  zweiten  Hitlfte  des  13.  Jahrhunderts  der  Ratsherr  Bernardus 
dc  Buxtehude,  1270  Ludolphus  dictus  de  Buxtehude,  1285  der  Backer  Johannes  B.,  1300 
Johann  von  B.,  1419  Ratmann  Meynard  van  B.  (Zeitschr.  d.  Vereins  f.  hamb.  Geschlchte, 
VI,  1875,  S.  35,  64,  Mitteil.  d.  Vereins  f.  hamb.  Gesch.,  Vlll,  1902—04,  S.  519,  362,  Liibeck. 
Urkundenbuch,  1,  l,Nr.321,  1,6,  Nr,  805.)  In  Liibeck;  1318  Johannes  de  Buxtehude,  1321 
der  Backer  Henricus  B.,  1351  Volmer  B.,  1352  Henricus  B.,  1353  Ludewig  B.,  1354  Heine 
B.  (Nach  freundiicher  Mitteilung  von  Herrn  Johannes  Warnke.)  1350,  1352  Liikezinus 
B.,  1355,  1373,  1374  Volmar  B.,  1356  Ludolphus  B.,  1358  Vicko  B.,  1373  Godscalcus  B., 
1380  Oodekinus  B.,  ein  Brauer.  (Niederstadtbuch.   Lubeck.   Urkundenbuch,  1,  3,  Nr.  246, 
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Obcr  die  Liibecker  Familie  Buxtehude  sagt  Jac.  v.  Melle,  sie  sei  zwar  „ad 
Iwnores  nicht  gelangt,  jedoch  eines  alten  ejirlichen  Herkommens  gewesen". 
Werner  Buxtehude  wird  unter  den  Griindern  des  nicht  lange  vor  der  Refor- 
mation von  angesehenen  Liibecker  Kaufleuten  gestifteten  St.  Annenklosters 
an  erster  Stelle  genannt^).  Seine  Tochter  Magdelena,  eine  der  ersten  In- 
sassinnen  dieses  Klosters,  schrieb  fiir  die  Gottesdienste  desselben  1522  mit 
kunstgeubter  Hand  ein  unifangreiches  Antiphonarium  (Graduale^).  Sein 
Enkel,  der  Ratsherr  Ambrosius  Meier,  stiftete  1566  den  noch  jetzt  in  der 
Marienkirche  vorhandenen  schon  geschnitzten  zweisitzigen  Stuhl,  an  dem 
sich  das  Wappen  der  Familie  Buxtehude  befindet.  Dasselbe  stimmt  iiberein 
mit  dem  Werner  Buxtehudes,  das  mit  denen  der  ubrigen  Stifter  noch  heute 
an  der  Wand  des  ehemahgen  Kloster-Refektoriums  zu  sehen  ist.  Es  zeigt 
im  quergeteilten  Schild  oben  zwei  Pfeile,  unten  das  Brustbild  eines  alteren 
Mannes.  Werner  Buxtehude  war  auch  ein  Freund  und  Forderer  der  Musik; 
1502  gab  er  50  y.  fur  die  Sangerkapelle  in  St.  Marien,  und  aus  seinem  Nach- 
laB  wurden  1508  fiir  den  gleichen  Zweck  20  y.  gezahlt^). 

Verwandtschaftliche  Beziehungen  zwischen  der  Familie  Werner  Buxte- 
hudes  und  Dietrich  Buxtehude  lassen  sich  jedoch  nicht  nachweisen.  Die 
Vorfahren  des  letzteren  waren  jedenfalls  wie  zahlreiche  andere  deutsche 
Musiker  aus  der  Heimat  nach  Norden  gezogen,  wo  der  deutschen  Kunst 
Lohn  und  Anerkennung  winkte.  In  Helsingor  wird  ein  Franz  Buxtehude 
1619  erwahnt.  Dietrich  Buxtehudes  Vater  heiBt  in  den  Kirchenrechnungen 
von  St.  Olai  in  Helsingor  Hans  Jensen*).  Daraus  ist  abzuleiten,  daB  der 
GroBvater  Dietrichs  den  dSnischen  Vornamen  Jens  gefuhrt,  daB  also  die 
Familie  schon  langere  Zeit  in  Danemark  gewohnt  hat.  Dieselbe  in  den  nor- 
dischen  Landern  allgemein  iibliche  patronymische,  vom  Vater  abgeleitete 
Form  hat  der  Name  der  Mutter  Dietrich  Buxtehudes:  Helle  Jespersdaatter, 
d.  i.  Tochter  Jespers. 

Johann  Buxtehude  war  jedenfalls  seines  genialen  Sohnes  erster,  viel- 
leicht  sein  einziger  Lehrer  im  Orgelspiel  und  in  der  Theorie  der  Musik.  Ober 
anderweitigen  Unterricht  hat  man  nur  ganz  unbestimmtc  Vcrmutungen  odcr 
unbewiesene  Behauptungen  aufstellen  kijnnen.  Stiehl  meint,  vielleicht  sei 
Dietrich  Buxtehude  von  dem  Kapellmeister  Kaspar  Forster  in  Kopenhagen, 
einem  tiichtigen  Theoretiker,  in  der  Komposition  unterwiesen  worden.   Pirro 


304,  1,  4,  Nr.  117,  214,  245.  Jac.  v.  Melle,  Familiarum  lubecensiuni  clariorum  syntagma, 
fol.  82.)  Stralsund:  1354,  1358  Johann  B.,  Ratmann,  Vogt  in  Schonen.  (LUb,  Urkundcn- 
buch,  I,  3,  Nr.  310,  I,  4,  Nr.  52.) 

^)  Die  Veranlassung  zu  der  Griindung  des  Klosters  gab  eine  Verfiigung  des  Herzogs 
Magnus  von  Mecklenburg,  nach  welchcr  der  Eintritt  in  mecklenburgisclie  Kloster  nur 
Landeskindern  gestattet  sein  sollte.  Dadurch  wurde  es  den  liibecklschen  Biirgern  unmog- 
lich  gemacht,  fiir  ihre  Tochter,  wie  bisher,  Aufnahme  in  die  nahegelegenen  KiOster  Rehna 
und  Zarrentin  zu  t)ewirl<en.  Vgl.  R.  Struck,  Die  Griinder  des  St.  Annen-Klosters,  im 
Jahrbuch  des  Museums  fiir  Kunst-  und  Kulturgeschichte,  1903,  S.  45ff. 

')  Die  prachtige,  mit  mehrfarbigen  Initialen  gezierte  Pcrgamenthandschrift  {vier  rote 
Notenlinien,  einstimmige  Choralnoten)  gehSrt  jetzt  zu  den  SchStzen  der  Lubecker  Stadt- 
bibliothek. 

*)  Jac.  V.  Melle,  Liibeca  religiosa,  S.  146.  459a. 

')  Er  selbst  unterzeichnet  sich  in  der  gleich  zu  erw&hnenden  Eingabe  Hans  B. 
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sucht  die  nmsikalische  Ausbildung  Buxtehudes  ebenfalls  in  Kopenhagen, 
und  zwar  bei  dem  Organisten  an  der  Nikolaikirche  Johann  Lorentz.  Der 
Vater  desselben,  der  ebenfalls  in  Kopenhagen  ansSssige  Orgelbaiier  Johann 
Lorentz,  reparierte  1649  die  St.  Olai-Orgel  in  Helsingor,  die  Johann  Buxte- 
hude  bei  -seiner  wenige  Jahre  vorher  erfolgten  Obernahnie  des  Organisten- 
amtes  in  einem  altersschwachen,  fast  unbrauchbaren  Zustand  vorgefunden 
hatte^).  Er  sfarb  wahrend  dieser  Arbeit  und  fand  seine  letzte  Ruhestatte 
in  der  Olai-Kirche.  Sein  NachlaB  wurde  in  Gegenwart  seines  Sohnes  und 
Johann  Buxtehudes  aufgenommen.  Aiis  diesen  schwachen  Anhaltspunkten 
konstruiert  Pirro  nahere  Beziehungen  zwischen  Johann  Lorentz  und  Johann 
Buxtehude,  die  den  letzteren  veranlaBt  haben  konnten,  seinen  Sohn  nach 
Kopenhagen  zu  Lorentz  zuni  Unterricht  zu  schicken.  Nach  Max  Seifferts*) 
Vermutung,  die  sich  lediglich  auf  die  Formenverwandtschaft  von  Kompo- 
sitionen  stutzt,  konnte  Buxtehude  seine  Ausbildung  in  Hamburg  bei  Matthias 
Weckmann,  dem  Organisten  der  Jakobikirche,  empfangen  haben. 

Mattheson^)  und  Walther*)  geben  an,  Buxtehude  sei  von  Johann  Theile 
„informiert"  worden,  freilich  nicht  wahrend  seiner  eigentlichen  Lehr-  und 
Entwicklungsjahre,  sondern  erst  nach  seiner  1668  erfolgten  Anstellung  an 
der  Marienkirche  in  Lubeck.  Johann  Theile,  geboren  1646  in  Naumburg, 
studierte  in  Leipzig,  hatte  einige  Zeit  Unterricht  bei  Joh.  Heinr.  Schiitz, 
begab  sich  dann  nach  Stettin  und  unterrichtete  daselbst  „Organisten  und 
Musicos,  desgleichen  er  auch  in  LUbeck  vornahm"^).  Wir  wissen  nicht,  wann 
er  von  Stettin  nach  Lubeck  iibersiedelte.  Sein  Aufenthalt  hier  dauerte  bis 
1673;  in  diesem  Jahre  wurde  er  als  herzoglicher  Kapellmeister  nach  Gottorp 
(Schleswig)  berufen^).  Spitta  halt  es  nicht  fUr  moglich,  daB  Buxtehude  Theiles 
SchOler  gewesen  sein  konne,  well  er  um  eine  Reihe  von  Jahren  alter  war 
als  dieser.  Man  wird  aber  Pirro  recht  geben  miissen,  wenn  er  diesen  Grund 
nicht  fur  entscheidend  halt.  Jedenfalls  hatte  Theile  als  Theoretiker  einen 
bedeutenden  Ruf.  Seine  Zeitgenossen  nannten  ihn  den  Vater  der  Kontra- 
punktisten,  und  nach  Walther  verstand  er  die  harmonischen  Kunste  aus 
dem  Grunde.  In  der  Berliner  Staatsbibliothek  werden  niehrfache,  jedenfalls 
von   SchUlern   herriihrende   Niederschriften   seines   Unterrichts   im   Kontra- 


^)  Sein  am  27.  Jatiuar  !648  dem  Kirchenvorstande  eingereichtes  Gesuch,  das  die  Re- 
paraturbediirftigkeit  der  Orgel  in  der  dringlichstcn  Weise  dariegt,  s.  Hagen,  S.  27f.  Das 
Schriftstiick  ist  merkwurdigerweise  deutsch  abgefafit,  obgleich  die  Olaikirche  im  Gegensatz 
zur  Marienkirche  ausdriicklich  die  danische  genannt  wird.  (Auf  der  Abbildung  S.  35  sind 
versehentlich  beide  Kirchen  als  deutsche  bezeichnet;  St.  Olai  ist  das  grOBere  GebSude 
mit  stumpfem  Turm.) 

*)  Allgemeine  deutsche  Biographic,  Bd.  41,  S.  385. 

»)  Crilica  musica,  Bd.  H  {1725),  S.  57. 

*)  Uxikon,  S.  602f. 

*)  Von  den  Lubecker  Schiilern  Theiles  werden  auBer  Buxtehude  der  Ratsmusikus 
Peter  Zachau  und  Heinrich  Hasse,  Organist  an  St.  Petri,  genannt. 

*)  Schon  1675  muBte  Theile  infolge  eines  Krieges  mit  Danemark  Schleswig  wieder 
verlassen.  Er  blieb  zehn  Jahre  in  Hamburg,  wo  er  zu  den  ersten  Komponisten  fiir  das 
1678  gegrundete  Opernhau's  gehOrte.  Dann  wurde  er  als  Kapellmeister  nach  Wolfenbiittel, 
spater  nach  WciBenfels,  berufen.  Seine  letzten  Lebensjahre  verlebte  er  in  seiner  Vater- 
stadt  Naumburg,  wo  er  1724  starb. 
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punkt  aufbewahrt.  Die  einzigen  authentischen  Nachrichten  liber  das  Ver- 
haltnis  Buxtehudes  zu  Theile  finden  sich  in  des  letzteren,  1673  in  Liibeck 
veroffentlichten  Passionsmusik^).  Nach  der  Sitte  der  Zeit  sind  derselben 
einige  von  Gonnern  und  Freiinden  zu  Ehren  des  Komponisten  und  zum 
Lobe  seines  Werkes  verfaBte  Gedichte  vorangestellt,  darunter  auch  vier 
sechszeilige  Strophen  von  Dietrich  Buxtehude^).  Er  nennt  darin  Theile 
seinen  Freund,  nicht  seinen  Lehrer,  gedenkt  uberhaupt  nur  der  Koinpositions-, 
nicht  der  unterrichtlichen  Tatigkeit  desselben.   Wenn  er  also  wirklich  Unter- 


HelsingOr 
Aus  dem  StSdtebuch  von  Braun-Hogenberg.   Coin  1574 — 1618 


weisung  bei  dem  beriihmten  Kontrapunktiker  gesucht  hat,  so  wird  es  sich 
nur  urn  Vertiefung  und  AbschluB  friiherer  Studien  gehandelt  haben.  Denn 
wir  kijnnen  nicht  annehmen,  da6  man  zum  Nachfolger  Tunders  unter  zahl- 


^)  „ln  Verlegung  Michael  Volcken,  gedruckt  durch  Seel:  Gottfried  Jagers  Erben."  Das 
Werk,  das  in  der  Geschichte  der  Passion  die  letzte  wichtige  Vorstufe  zu  Bach  darstellt, 
ist  von  Fr.  Zelle  nach  den  auf  der  Universltatsbibliothek  zu  Upsala  befindlichen  Stimmen 
zusammen  mit  der  Passion  von  Johann  Sebastian!  ais  Band  17  der  Denkmaler  deutscher 
Tonkunst  neu  herausgegeben  worden, 

*)  Au6erdem  zwei  lateinische  Oedichte  (von  dem  lubeckischen  Superintendenten  Meno 
Hanneken  und  dem  Subrektor  David  van  der  Briigge)  und  cin  deutsches  (von  Andreas 
Liiders,  Schol.  Lubec.  Collega).  In  das  Stammbuch  von  Hannekens  Sohn,  dem  Kandi- 
daten  der  Theologie  Meno  Hanneken,  dem  auch  Buxtehudes  Schwager  Kantor  Samuel 
Franck  nahestand  —  er  widmete  dem  frtih  verstorbenen  Freunde  ein  langeres  Trauer- 
gedicht  —  schrieb  Buxtehude  einen  S.  36  im  Faksimile  wiedergegebenen  dreistimmigen 
Singkanon,  der  als  authentische  Notenschriftprobe  besonderes  Interesse  beanspruchen 
darf,  Sein  Lebensfreude  atmender  Text  zeigt,  daB  dem  Wesen  des  Meisters,  den  wir 
sonst  nur  in  dem  strengen  Ernst  seiner  hohen  Kunst  und  seiner  kirchlichen  Amter 
kennen  lernen,  Heiterkeit  nicht  fremd  war. 
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reichen  Bewerbern  einen  Musiker  ohne  grQndliche  theoretische  Vorbildung 
gewahlt  haben  wfirde.  Eine  solche  konnte  Buxtehude  auch  fur  die  praktische 
Organistentatigkeit,  die  er  in  DSnemark  schon  eine  Reihe  von  Jahren  aus- 
geubt  hatte,  elie  er  nach  Deutschland  kam,  niclit  entbehren. 

Vielleicbt  bekleidete  er  schon  1657  Oder  1658  in  Helsingborg  an  der  JMarien- 
kirche,  an  der  friiher  auch  sein  Vater  gewirkt  hatte,  das  Organistenamt. 
In  den  Kirchenrechnungen  kommt  „Dierich  OTganist"  vor*),  und  unter  den 
Schuldnern  des  1660  verstorbenen  Rates  David  Gedde  wird  in  den  NachlaB- 
akten  auch  Dietrich  Buxtehude  niit  40  Talern  3|i  II  B  genannt.    Als  der 

fruiunH. 

Lit  My  iPjc.  '^t^hC^ 

EJtitragung  Dietrich  Buxtehudes  in  das  Stammbuch  des  Meno  Hanneken     (Ltib.  Stadtbibliothek) 


^*Tii  i^t^ut»KJH9*i^f^i^,^iim4l*'»^^Li»^i')e.n^  - 
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Organist  der  Marienkirche  in  Helsingor,  Claus  Dengel,  nach  zehnjahriger 
Amtstatigkeit  in  seine  schleswigsche  Heimat  zuruckkehrte,  wurde  zu  Michaelis 
1660  Dietrich  Buxtehude  nach  erfolgreichem  Probespiei  zu  seinem  Nach- 
folger  erwahlt^). 


^)  In  der  gleichen  Weise  wird  er  spater  aucli  in  den  Rechnungsbiichern  der  Marienkirche  in 
HelsingOr  angefiihrt.  Auch  in  den  aiteren  Liibecker  Wochenbiichern  wird  der  Organist 
fast  immer  nur  mit  seinem  Vornamen  genannt. 

*)  Sein  Mitbewerber  kam  aus  Landscrona.  Die  Bestallungsurkunde  fiir  Dietrich  Bux- 
tehude konnte  Hagen  im  Marienarchiv  zu  HelsingOr  nicht  auffinden,  ebensowenig  eine 
direkte  Notiz  Uber  seinen  Dienstantritt.  Der  Zeitpunkt  Michaelis  1660  erglbt  sich  aus 
der  am  1.  Mai  1662  nachtrSglich  fiir  l^/j  Jahre  gezahiten  MietsentschSdl^ung. 
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Die  durch  das  teste  SchloB  Kronborg  geschutzte  Stadt  Helsingdr  war  schon 
in  alter  Zeit  durch  den  hier  von  alien  Schiffen  erhobenen  SundzoIP)  zu  an- 
sehnlicher  Bedeutung  gelangt.  Die  Marienkirche,  zum  Kloster  der  schwarzen 
BrQder  gehbrig,  stand  nach  EinfiJhrung  der  Reformation  anfangs  unbenutzt. 
1578  wurde  sie  den  zahlreichen  Deutschen,  die  sich  des  Handels  wegen  in 
Helsingborg  niedergelassen  hatten,  fUr  ihre  Gottesdienste  uberlassen  und 
daher  die  deutsche  Kirche  genannt^).  Die  Vorsteher  derselben  schlossen 
1634  einen  Kontrakt  mit  dem  schon  erwahnten  Orgelbauer  Joh.  Lorentz 
aus  Kopenhagen.  Dieser  sollte  fiir  1200  Reichstaler  (=  1800  Sktdaier)  eine 
neue  Orgel  bauen  und  das  alte  Positiv,  das  bisher  bei  den  Gottesdiensten 
der  Marienkirche  benutzt  worden  war,  fur  240  Reichstaler  iibernehmen. 
Die  Fertigstellung  der  Orgel  erfolgte  erst  1641.  Bald  nachdem  ihre 
kUnstlerische  Verwaltung  in  die  HSnde  Dietrich  Buxtehudes  iibergegangen 
war,  in  den  Jahren  1662—63  fiihrte  der  Orgelbaumeister  Hans  Christoffer- 
sen  aus  Kopenhagen  an  ihr  umfangreiche  Arbeiten  aus,  die  mit  400  Talern 
entlohnt  wurden.  Da  das  Werk  erst  ein  Alter  von  wenig  mehr  als  20  Jahren 
hatte  und  von  eineni  angesehenen  Meister  geschaffen  worden  war,  wird  es 
sich  nicht  uni  eine  Reparatur,  sondern  urn  eine  Erweiterung  der  Dispo- 
sition gehandelt  haben.  Aber  weder  das  verbesserte  und  vergroBerte  In- 
strument, noch  die  fur  die  damalige  Zeit  recht  ansehnliche  Besoldung 
von  jahrlich  200  Talern  nebst  20  Talern  Wohnungsgeld  (eine  Amtswohnung 
war  also  nicht  vorhanden)  vermochten  den  genialen  Kunstler  auf  die  Dauer 
zu  fesseln.  Er  sehnte  sich  nach  einem  gro6eren,  seinem  kraftvollen  Kbnnen 
entsprechenden  Wirkungskreis;  es  zog  ihn  mit  Macht  tiber  die  Ostsee  nach 
.  SUden  in  die  alte  Heimat  seiner  Vorfahren. 

In  der  Versammlung  der  Kirchenvorsteher  von  St.  Marien  in  Liibeck  am 
11.  April  1668,  in  der  seine  Wahl  zum  Werkmeister  und  Organisten  erfolgte, 
wurden  ihm  auch  die  ,,Kirchenbedienten  furgestellet,  umb  ihm  in  alien  ihm 
von  denen  Herren  Vorstehern  commitfirten  Dingen  zu  gehorchen". 

Am  23.  Juli  1668  wurde  Buxtehude  zum  liibeckischen  Biirger  ,,mit  einem 
Harnisch"^)  angenommen,  Seine  beiden  Zeugen  waren  Angellnk  Hansen 
und   Bastian  Spangenberg.    Die  von  ihm  gezahlte  Abgabe  betrug  7  Taler. 

Buxtehude  lieB  sich  bereit  finden,  die  zweite  Tochter  seines  Vorgangers 
Tunder,  Anna  Margarethe,  geboren  1646,  zu  heiraten^).  Ob  ihm  diese  Heirat, 
wie  Spitta  meint,  zur  Bedingung  gemacht  wurde,  laBt  sich  nicht  nachweisen. 
Sicher  ist,  daB  in  der  damaligen  Zeit  die  Bereitwilligkeit,  Witwe  Oder  Tochter 
des  Vorgangers  zu  eheUchen,  bei  der  Besetzung  von  Prediger-,  Lehrer-  und 


^)  Vgl.  auf  der  Abbildung  S.  35  die  zwischen  Stadt  uod  SchloS  gelegene  alte  Zollbude. 

')  Sie  ist  etwas  kleiner  als  die  „danische"  Kirciie  St.  Oial,  an  der  Dietrich  Buxtehudes 
Vater  Organist  war.  Die  alten  Kiostergebaude  sind  noch  vorhanden,  der  Turm  am  West- 
ende  ist  abgebrochen.  Der  Turm  von  St.  Olai  hat  jetzt  oben  eine  Plattform;  die  Spitze 
wurde  1737  vom  Sturm  heruntergeworfen.  Vgl.  J.  P.  Traps,  Statistik-topographisk  Bes- 
krlvelse  af  Kon^eriget  Danmark.  2.  Ausgabe,  IlI.Teil  (Kopenhagen  1872),  S.  3— 4. 

*)  Bezieht  sich  auf  die  Verpflichtung  der  Burger  zum  Wachtdienst.  Vgl.  Anm.  4,  6, 
S.8. 

*)  Die  ai teste,  Augusta  Sophie,  geboren  1644,  war  die  Frau  des  Kantors  Samuel  Franck. 
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Musikerstellen  eine  groUe  Rolle  spielte^).  Die  Hochzeit,  die  am  Montag  deni 
3.  August  1668  in  Johann  von  Essens  Hause  stattfand,  war  eine  „Koken- 
koste",  eine  ^vornehnie  Hochzeit  ohne  Wein",  wie  sie  geringere  Kaufleute, 
Kramer,  Brauer  usw.  abhalten  durften.  An  derselben  nahmen  70  Personen 
teil,  darunter  21  Freunde.  Damit  war  die  Zahl  der  fiir  Kuchenhochzeiten 
zulassigen  Gaste  weit  iiberschritten^).  Daniel  Baerholtz  (Bahrholz)  aus 
Elbing,  „Kaiserl.  gekrbhnter  Poet  und  deszWohllobl.  Elb-Schwanen-Ordens') 
Mitglied",  schrieb  das  Hochzeltsgedicht.  In  demselben  wird  von  dem  hohen 
Ansehen  gesprochen,  in  welcheni  Buxtehude  als  Kiinstler  bei  den  Ltibeckern 
stand : 

,, Dieses  Ortes  edle  Biirgcr  halten  viel  von  seinem  Spiel. 

Jeder  lobt  und  rulinit  sein  Werk." 

Die  Ehe  Buxtehudes  war  mit  sieben  Kindern  gesegnet.  Bei  dem  altesten, 
das  am  24.  Juli  1669  getauft  wurde,  fehlen  im  Taufregister  noch  die  Namen; 
bei  den  iibrigen  werden  sie  genannt:  Magdalena  Elisabeth  (getauft  15.  JuH 
1670),  Anna  Sophia  (8.  April  1672),  Anna  Margreta  (10.  Juni  1675), 
Anna  Sophia  (30.  August  1678),  Dorothea  Catrin  (25.  Marz  1683),  Maria 
Engel  (7.  April  1686)^).  Als  Paten  werden  neben  Verwandten,  den  Brudern 
und  Sch western,  Schwagern  und  Schwagerinnen  der  Eltern  (Job.  Christ. 
Tunder,  Dorothea  Tunder ,  Frau  Sophia  August e  Franck  geb.  Tunder, 
Kantor  Samuel  Franck,  Peter  Buxtehude)  Angehbrige  der  angesehensten 
Liibecker  Patrizierfamilien  (Ploennies,  Gloxin,  Rodde,  Ritter,  Fredenhagen) 
genannt.    Daraus  wird  man  aber  schwerlich,  wie  Pirro  es  tut,  SchlUsse  auf 

^)  Nath.  Schnittelbach  heiratete  die  Witwe  des  Ratsmusikanten  Bruhns  und  er- 
langte  dadurch  die  eriedigte  Stelle.  1682  wurde  Bernhard  Olffen  aus  Hamburg  Organist 
an  St.  Agidien  und  Ratspfeifer,  weil  er  bereit  war,  die  Tochter  seines  VorgSngers  Heinrich 
Wulf  zu  eheliclien.  Wer  in  Rostock  in  das  Amt  der  Spieileute  aufgenommen  werden  wollte, 
niiiBte  versprecticn,  cine  ctwa  vorhandene  Witwe  Oder  Tochter  zu  heiraten.  Vgl.  K-  Kopp- 
mann,  Die  Rostocker  Stadtmusikanten.  BeitrSge  zur  Geschichte  der  Stadt  Rostock, 
Bd.  11,  Heft  2,  S.  86. 

2)  Die  oben  bei  Franz  Tunder  d.  A.  angczogene  Ratsverordnung  iiber  Hochzeiten  von 
1582  war  1612  durch  eine  neue  ersetzt  worden.  Diese  erfuhr  dann  1623  eine  ,,Ernewerung 
vnd  Moderation".  Uni  be!  den  „gefalirlichen  Kriegs-  und  hartdriickenden  teuren  Zeiten" 
die  groBen  Unkosten  soviel  wie  mOglich  zu  ersparen,  sollte  die  Zahl  der  einzuladenden 
Hociizeitsgaste  auf  die  Hiilfte  der  in  der  Ordnung  von  1612  gestalteten  verringert  werden. 
Diese  Bestimmungen  waren  noch  zu  Buxtehudes  Zeiten  in  Kraft.  Im  Wettejahrbuch 
von  1668  findet  sicb  auf  dem  ersten  Blatte  eine  ,,Nachricht,  wieviel  Personen  zu  den  Hoch- 
zeiten nach  eines  Hochweisen  Rats  Ordnung  mogen  gebeten  werden:  Pastetenhochzeiten 
(Biirgermeister,  Syndic!  und  andere  Dodores,  Herren  des  Rats  und  Geschlechter)  60, 
vornehme  Weinhochzeiten  (Gelehrte,  vornehme  Biirger,  der  Kaufleute  Companie  und 
andere,  die  nicht  den  Geschiechtern  angehoren)  50,  gemeine  Weinhochzeiten  (vornehme 
Kaufleute,  der  iibrigen  Companeyen  und  Gesellschaft)  40,  Kuchenhochzeiten  35,  groBe 
AmtkOsten  30,  kleine  Amter  25.  Fiir  jede  Person  iiber,,  der  Ordnung"  war  eine  Geldstrafe 
von  einem  Taier  festgesctzt,  bei  mehr  als  zehn  Personen  eine  Pauschalsumme  von  50  |i, 
Der  „Unterschied  unter  den  Standen  mit  Pasteten  und  andern  Hochzeiten"  ist  noch  in 
der  Ratsverordnung  von   1748  beihehalten. 

^)  Gegriindet  1660  von  dem  bekannten  Kirchenlieddichter  Johann  Rist,  Prediger 
in  Wedei.    Vgl.    Goedeke,    GrundriB,   Bd.  Ill,   S.  93. 

*)  Das  am  12.  Juli  1669  bestattete  Tochterchen  Helena  ist  im  Taufregister  nicht  zu 
finden.  Die  nach  Pirro's  Angabe  am  27.  Februar  1671  getaufte  Margreta  war  nicht  die 
Tochter  Buxtehudes,  sondern  des  Hundevogts  Claus  Luckjohann.  Der  Irrtum  ist  wohl 
dadurch  entstanden,  daU  im  Taufregister  unter  den  Paten  an  erster  Stelle  D.  Buxtehude 
genannt  wird. 
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die  gesellschaftliche  Stellung  Buxtehudes  Ziehen  konnen;  denn  dieselben 
vornehmen  Personen  lassen  sich  bereitfinden,  Gevatterstellen  etwa  bei  der 
Tochter  des  Hundevogtes  zii  tibernehmen.  Es  waren  zunieist  die  Kirchen- 
vorsteher,  ihre  Frauen,  Sohne  urid  Tochter. 

Da  Buxtehude  ,,von  seiner  Reise  von  Helsingbr  grolie  Unkosten  gehabt 
und  zu  Anfang  ihm  seine  Haushaltung  (bei  vorhandeneni  Gnadenjahr  des 
seligen  Franz  Tunders  Witwe)^)   ziemlich   schwer  gefallen",  so  wurde  ihm 
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in  der  Vorsteherversamnilung  voni  22.  MSrz  1669  ,,fur  seine  guten  Dienste 
ein  honorarium"  von  25  Talern  bewilligt.  Er  sprach  den  ,,Wol  Edlen,  Hoch 
und  GroB  Achtbaren,  senders  Hochgewogenen  Patronen"  fiir  das  „Honora- 
bile  Geschenk"  im  Wochenbuch  seinen  Dank  aus  ,,nebenst  folgende  Erklarung: 

Die  lieben  Freundesgaben,  die  mir  geschencket  seyn, 
die  blieben  unvergraben,  es  bleibet  stetig  hangen 
im  frischen  angedenck;  Ihr  solt  widerumb  empfangen 
den  stets  begehrter  Dienst,  und  ungefarbten  schein 

von  Diderich  Buxtehude'"'). 

^)  Sie  bezog  bis  zum  Ende  des  Jahres  1668  das  Orgatiisten-  und  Werkineistergehatt 
ihres  verstorbenen  Mannes. 

*)  Spater  hat  Buxtehude  reifere  Probcn  seiner  Sprachgewandtheit  und  Geschicklich- 
keit  in  der  Reimkunst  gegeben:   1673  das  erwahnte  Gedicht  in  der  Passion  von  Theile, 


j^  Wilhelm  Stahl 

Am  18.  Januar  1676  wurde  Buxtehude  ,,wegen  seiner  groBen  Muhe  und 
wegen  seiner  bewiesenen  Treue  und  FleiBes"  von  der  Vorsteherschaft  100 |t 
verehrt,  woruber  er  itn  Wochenbuch  ,,mit  dienstlicher  Danknehmlgkeit" 
quittiert.  Am  I.  Marz  1701  wurden  ihm  auf  seine  Beschwerde,  „da6  es  Ihm 
wegen  seiner  Einkiinfte  sehr  beschwerlich  falle  und  nicht  wohl  daniit  sub- 
sistiren  kfinne",  von  den  Vorsteliern  abermals  „wegen  einiger  erheblicher  Ur- 
sachen  ein  fiir  allemal  100^  geschenkt,  jedoch  daB  solches  kiinftig  in  keine 
consequens  solle  gezogen  werden".  So  lieBen  die  Vorsteher  sich  wohl  mehrfach 
bereitfinden,  dem  groBen  KUnstler  eine  einmalige  Zuwendung  zu  machen; 
zu  einer  standigen  Erhbhung  seines  Gehaltes  konnten  sie  sich  jedoch  nicht 
verstehen.  Dieses  blieb  vielmehr  wShrend  der  ganzen  Amtsfuhrung  Buxte- 
hudes  und  weit  darDber  hinaus  auf  der  glelchen  Hohe,  die  es  bei  seinem  Vor- 
ganger  Tunder  erreicht  hatte^).  Ja,  die  Kirche  beabsichtigte  sogar,  das  Ge- 
halt  ihres  Organisten  und  Werkmeisters,  dessen  1701  eingereichtes  Gesuch 
um  Erstattung  seines  ,,ausgezahlten  Kopfgeldes  und  anderer  Contributiones 
aus  bewegenden  Ursachen"  abschlagig  beschieden  wurde,  in  den  ersten 
Jahren  erheblich  zu  kurzen.  In  dem  ProtokoU  liber  die  Vorstandssitzung 
vom  II.  April  1668,  in  der  seine  Wahl  erfolgte,  steht  geschrieben,  daB  ihm 
das  Doppelamt  ubertragen  werde  ,,mit  der  Condition,  daB  er  des  seligen 
Tunders  Witwe  jahrlich  100  Reichsthaler  aus  seinen  Einkiinften  zukehren 
solle".  Buxtehude  widersprach  dieser  Klausel;  er  erklarte,  ,,daB  er  nicht 
verstanden,  daB  solche  mit  gebunge  der  100  Reichsthaler  ihm  jahrlich  sei 
angemutet  worden,  sondern  habe  es  zuerst  im  Protokollbuche  gelesen". 
Er  bat  wiederholt  um  „remidirunge",  beklagte  sich,  daB  die  Abgabe  unbillig 
und  ihm  unmoglich  sei.  Die  Vorsteher  wollten  es  sich  angelegen  sein  lassen, 
,,daB  der  Werkmeister  entsorget  werden  moge",  sie  gaben  Zusage,  die  Sache 
zwischen  ihm  und  seiner  Schwiegermutter  zu  bereden,  „befanden  auch,  daB 
es  ohne  seinen  groBen  Schaden  nicht  konnte  geschehen".  Dennoch  kam  die 
Angelegenheit  erst  nach  einer  Relhe  von  Jahren  dadurch  zur  Erledigung, 
daB  Buxtehude  selbst  sich  mit  seiner  Schwiegermutter  verglich,  ,,daB  es  die 
Frau  Tundersche,  der  ihres  Schwiegersohnes  Zustand  bewuBt,  ihm  nach- 
gegeben,  mit  Condition,  wenn  er  sich  auch  begiebet  des  Brautschatzes,  so  viel 
der  Kantor  empfangen  und  ihre  iibrigen  Kinder  mit  gleichem  Recht  zu 
nehmen  haben,  ehe  er  ins  kiinftige  zur  Teilung  in  der  Erbschaft  fur  seine 
portion  schreiten  kann".  Die  Abmachung  wurde  in  einem  formlichen  schrift- 
lichen  Kontrakt  niedergelegt.  Die  Vorsteher  iiberzeugten  sich  von  der  rechts- 
verbindUchen  Ausfertigung  und  Unterschrift  der  Urkunde,-  und  weil  sie 
,,es  auch  der  Sache  nach  nicht  unbillig  finden  kbnnen",  haben  sie  am  14,  Ja- 
nuar 1678  die  „Clausula  evanessiret  und  groBgiinstig  nachgegeben". 


ein  Grablied  beim  Tode  des  Vaters  1674  (s.  u.  S.  71),  zwei  Lobgedichte  (davon  eins  in 
der  Form  eines  Akrostichons)  in  der  1702  veroffentlichten  Harmonologia  musica  des  um 
die  Durchfuhrung  der  gleichschwebenden  Temperatur  sehr  verdienten  HalberstSdter 
Domorganisten  Andreas  Werckmeister,  ,,dem  Herrn  Authori  als  seinem  Hochgeschatzten 
Freunde"  gewidmet. 
1)  S.o.  S.  11. 
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Das  Einkommen  Buxtehudes  erhielt  durch  einige  Nebeneinnahmen  eine 
hochwillkommene  Aufbesserung*).  Unter  diesen  waren  die  fUr  Hochzeits- 
kompositionen  gezahlten  Vergutungen  sicherlich  die  bedeutendsten.  Buxte- 
hudes zweiter  Nachfolger,  Johann  Paul  Kunzen,  schrieb  1736: 

„Von  jeher  sind  die  accidentia  von  Kompositionen  der  Hochzeits-  und  bei  alien 
anderen  Gelegenheiteti  erforderlichen  Musiken  meinen  seligen  Vorfahren  ohne  Streit 
tiberlassen  und  als  ein  nicht  geringer  Teil  des  Solarii  jeder  Zeit  mit  angesehen  worden." 

Daher  glaubte  er  sich  berechtigt,  auf  eine  Hochzeitsserenade  die  Bemerkung 
drucken  zu  lassen;  „Die  Musik  ist  gewohnlicher  MaBen  von  Herrn  J.  P.  Kun- 
zen". Die  Ratsmusikanten  warfen  ihm  in  einer  Beschwerde  vor,  er  nehme 
unrechtmaBigerweise  ein  Privilegium  fQr  sich  in  Anspruch,  mache  den  Leuten 
weis,  daB  er  mit  derKomposition  nicht  Ubergangen  werden  konne,  und  fordere 
ein  unerhort  hohes  Honorar.  AHe  seine  Vorganger  hatten  sich  fQr  die  Kompo- 
sition  der  Hochzeitsserenaden  nicht  mehr  als  10—12  Taler  bezahlen  lassen, 
ihm  aber  sei  es  ein  Gerlnges,  100  |^  zu  nehmen.  Wenn  nun  schon  Kunzen 
in  seiner  Entgegnung  mit  gewissem  Stolz  sagen  konnte,  er  brauche  kein 
besonderes  Vorrecht,  habe  seine  Arbeit  niemals  aufgedrangt,  seine  Kompo- 
sition  sei  immer  von  selbst  gesucht  worden,  so  ist  das  sicherlich  bei  einem 
Meister  von  dem  Range  Dietrich  Buxtehudes  erst  recht  der  Fall  gewesen. 
Die  Zah!  der  bestellten  Hochzeitskompositionen  wird  eine  nicht  unbetrScht- 
liche  gewesen  sein;  solche  Serenaden  gehorten  damals  mit  zu  dem  Pomp, 
mit  dem  man  die  Hochzeiten  zu  feiern  pflegte.  Erhalten  haben  sich  von 
D.  Buxtehude  acht  Hochzeitsarien,  eine  in  Upsala,  die  ubrigen  in  der  Ltibecker 
Stadtbibliothek.  Sie  wurden  samtlich  in  Liibeck  durch  Gottfried  jagers 
Erben  gedruckt^).  Es  sind  strophische  Lieder  mit  GeneralbaBbegleitung 
und  Instrumental-Ritornellen  (Vor-  und  Zwischenspielen). 

Johann  Christoph  Tunder,  der  nach  seines  Vaters  Tode  im  Auftrage  der 
Vorsteher  die  Kirchenrechnung  des  Jahres  1667  abgeschlossen  hatte,  setzte 
auch  im  Jahre  1668  die  dem  Werkmeister  obliegende  Fuhrung  der  Wochen-, 
Rente-,  und  anderen  Bucher  fort,  auch  nach  Buxtehudes  Amtsantritt,  und 
fuhrte  sie  bis  zum  SchluB  des  Jahres  weiter.  Dafiir  bewilligten  ihm  die  Vor- 
steher am  11.  Januar  1669,  „weil  er  viel  Mtihe  gehabt  und  dadurch  seine 
studia  versaumet,  er  auch  dem  neuen  Werkmeister  willig  an  die  Hand  gehet", 
25  Reichstaler.  Er  studierte  die  Rechte,  begegnet  spater  als  Notar  und  Be- 
sitzer  eines  Brauhauses  in  der  GlockengieBerstraBe^),  heiratete  1700  Catharina 
Timmermann,  in  zweiter  Ehe  die  Tochter  des  Organlsten  und  Werkmeisters 


')  Von  1705  an  wurden  aus  einem  Legat  den  Predigern  und  dem  Werkmeister  jahrlich 
je  3  |!  gezahlt. 

")  Eine  ist  von  C.  St  iehl  in  den  Beilagen  zu  Eitners  Monatsheften  fiir  Musikgeschichte 
<I884— 86,  S.  160)  verMfentlicht  worden. 

^)  Heinrich  Hasse,  von  1652  an  Organist  der  Petrikirche,  hatte  „mit  seiner  Hausfrau 
ein  Brauhaus  erfreiet"  und  setzte  auch  als  Organist  das  Brauen  fort.  Die  Ratsmusiker 
Alexander  Fritz  und  Georg  Ernst  Biilow  kauften  1730  bzw.  1790  BrauhSuser;  noch 
im  19.  Jahrhundert  finden  wir  bei  dem  Organisten  der  Jakobikirche,  M.  A.  Bauck,  der 
1821  das  erste  offizielle  liibeckische  Choralbuch  verfaUte,  die  gleiche  eigenartige  Verbindung 
des  jedenfaUs  eintraglichen  Gewerbes  mit  einem  meist  gering  dotierten  musikalischen  Amt. 
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der  Jakobikirche  Hans  Hermann  Steffens,  stiftete  1721  ein  Gemalde  fur 
die  Brauerkapelle  der  Jakobikirche^),  starb  1724  und  wurde  am  Mittwoch 
dem  16.  Februar  in  der  Burgkirche  begraben. 

Neiijahr  1669  trat  Dietrich  Buxtehude  ,,nunmehro  wOrklich  die  werk- 
meister  stelle"  an;  er  war  am  28.  Dezember  1668  nochmals  „aHen  Kirchen- 
bedienten  (ohne  dem  Kuster)  fiirgestellet"  worden,  „damit  sie  ihm  in  alien 
getziemenden  Dingen  gehorsamb  leisten  sollten".  Beim  Beginn  der  Wochen- 
buchfuhrung  bekundete  er  seinen  frommen  Sinn: 

,,lni  Nahinen  der  Heiligen  und  Hochgelobten  Drey-Einigkeit,  habe  ich  die  Rech- 
nuiig  des  1669  Jahrs  zum  Ersten  mahl  angefangen.  Hilff  Du  Drey  Einiger  gro6er 
Gott,  daB  alles  zu  Deines  Allerheiligsten  Nahmens  Ehre  und  der  Kircken  aufnehmen 
und  besten,  um  Christi  willen  gereichen  mSge." 

In  der  Vorsteherversammlung  vom  15.  MSrz  1669  legte  Buxtehude  ,,mit 
aufgehobenem  Finger"  seinen  Werkmeistereid  ab^),  wobei  er  seinen  Schwager, 
den  Kantor  Samuel  Franck  und  Sebastian  Spangenberg  „wegen  seinesz 
fleiszesz  und  treuen  zu  biirgen  prSsentiret"  hatte. 

WShrend  der  Amtszeit  Buxtehudes  wurde  die  Marienkirche  mit  einer 
Reihe  hervorragender,  noch  jetzt  vorhandener  Kunstwerke  geziert,  iiber 
deren  Ausftihrung  und  Aufstellung  er  als  Werkmeister  die  Aufsicht  gefuhrt 
und  in  den  Wochenbuchern  z.  T.  ausfiihrlich  berichtet  hat. 

1669  wurde  auf  dem  StadtgieBhof  von  Albert  Benningk  die  neue  Puls- 
glocke  gegossen.  Der  Transport  der  14362  Pfund  schweren  Glocke  bis  zur 
Kirche  auf  einem  von  18  Pferden  gezogenen  Schlitten  dauerte  zwei  Tage; 
zum  Hinaufwinden  auf  den  Turm  waren  41  Mann  erforderlich^). 

Der  1687  gestorbene  Seidenkramer  Hinrich  Eckhoff  hatte  in  seinem  Testa- 
mente  eine  Summe  vermacht,  fur  die  eine  neue  Kanzel  erbaut  werden  sollte. 
Sie  wurde  von  dem  Bildhauer  Georg  Friedrich  Brusewindt  entworfen  und 
1691  aus  verschieden  farbigem  Marmor  ausgefiihrt.  Buxtehude  wunscht 
im  Wochenbuch  ,,nicht  allein  den  milden  Gebern  viel  Segen,  sondern  auch 
andern,  so  dergleichen  tun  konnen,  eine  gleichmaBige  christliche  resolution 
und  reiche  Vergeltung  von  dem  Allerhochsten". 

Dieser  Wunsch  sollte  bald  in  Erfullung  gehen.  Wenige  Jahre  spater  hat 
der  Ratsherr  und  Kirchenvorsteher  Thomas  Friedenhagen  „dem  lieben 
Gott  zu  Ehren  und  der  Kirche  zu  sonderbahrem  Zierde  einen  neuen  Altar 
zu  verehren,  sich  resolviret".    Das   Kunstwerk  wurde  „einem   Brabanter", 


')  Bau-  und  KunstdenkmSler  der  freieii  und  Hansestadt  Liibeck,  Ed.  Ill,  S.  410. 

')  Er  hatte  denselben  nach  einer  Bemerkung  im  Protokollbuch  selber  abgeschrieben 
und  in  der  Lade  beigelegt.    Leider  ist  die  Niederschrift  nicht  mehr  vorhanden. 

^)  Albert  Benningk  war  der  beriihmteste  liibeckische  GieBer.  Einige  seiner  Prunk- 
geschiitze  bilden  jetzt  vielbewunderte  Schaustiicke  des  Berliner  Zeughauses  und  des  Wiener 
Artiiieriearsenals.  Das  stadtische  GieBhaus ,  in  dcni  er  als  „Rats-  Stiick-  und  Glocken- 
gieBer"  freie  Wohnung  hatte,  lag  der  Engelsgrubc  gegenuber  auf  der  Lastadie ,  dem  Ge- 
stade  des  linken  Traveufers.  Es  wurde  1886  bei  den  Hafenerweiterungsbauten  abge- 
brochen.  Vgl.  Th.  Hach,  Lubecker  Glockenkunde  (Lubeck  1913),  S.  47— 54,  183ff., 
236tf.  5.  Jahresberichtdes  Vereinsvon  Kunstfreunden  in  Lubeck.  W-  Brehmer,  lubeckische 
HSuser.    (Mitteilungen  d.  Ver.  f.  mb.  Oesch.  u.  Altertumsk.,  IV,  S.  15f.) 
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dem  Bildhauer  Thomas  Quellinus  in  Antwerpen,  in  Auftrag  gegeben,  der  es 
,,meistenteils  dort  hat  machen  und  nicht  ohne  Gefahr  zu  Schiff  herbringen 
lassen".  Am  Sonntag  dem  15.  August  1697  wurde  der  neue,  wie  die  Kanzel 
aiis  verschieden  farbigem  Marmor  im  Barockstil  erbaute  Altar  „in  groBer 
Versammhjng  der  Genieinde  durch  Gebet  und  Ausgebung  des  hochheiligen 
Sakraments  im  heiligen  Nachtmahle  consecriret  und  damit  zum  Dienste  Gottes 
und  dieser  Kirchen  feierlichst  gewidmet,  wobei  denn  vorund  nach  der  Predigt 
eine  starke  Music  per  Choros  mit  Pauken  und  Trompeten  gemacht",  die  aber 
nicht,  wie  Stiehl  meint,  von  der  Hohe  der  Orgeleniporen,  sondern  vom  Lettner 
(unter  Leitung  des  Kantors)  ertonte.  Buxtehude  wunschte  „von  Grund  der 
Seelen,  daB  der  barmherzige  Gott  und  Vater  alle  dabei  gethanen  Wunsche  in 
Gnaden  erfullen,  insonderhelt  aber  allergnadigst  woUe  verleihen,  dafi  ein 
jeglicher  der  Kommunikanten  das  hochheilige  Nachtmahl  wOrdiglich  dabei 
empfangen  und  ewig  selig  werden  mdge^)". 

1701  verfertigte  der  Kirchenmaler  Anton  Wortmann  einen  neuen  Toten- 
tanz,  ein  in  getreuer  Nachbildung  eines  alteren  Werkes  auf  Leinwand  iiber- 
tragenes  Gemaide. 

Leider  fand  sich  fur  die  Erneuerung  der  der  Musik  dienenden  Kunstwerke 
der  Marienkirche  nicht  ein  so  opferwilliger  Macen  wie  flir  Malerei  und  Plastik. 

Schon  1671  muBte  der  Kirchenvorstand  sich  tiberzeugen,  daB  in  der  groBen 
Orgel  erhebliche  „defecta"  vorhanden  seien,  und  er  beschloB,  mit  dem  Orgel- 
bauer  sich  „aufs  genauste  dartiber  zu  vereinigen,  um  alles  bei  guter  VoU- 
kommenheit  und  Reparierung  zu  versetzen".  Aber  die  Ausfiihrung  dieses 
Beschlusses  lieB  lange  auf  sich  warten.  Im  Laufe  der  nachsten  15  Jahre  kam 
es  nur  einige  Male  zur  Abstellung  der  allerschlimmsfen  Mangel.  1673  wurde 
die  groBe  Orgel  durch  den  Orgelmacher  Jochim  Richborn,  der  zu  St.  Jakobi 
arbeitete,  fiir  50  Taler  durchgestimmt  und  gereinigt,  1685  von  dem  durch- 
reisenden  Orgelmacher  Baltzer  Heldt  aus  Ltineburg  korrigiert  und  durch- 
gestimmt. Im  folgenden  Jahre  beruhrte  abermals  ein  fremder,  von  Buxte- 
hude als  beriihmt  bezeichneter  Orgelmacher,  Johan  Nelte  aus  Dresden, 
Lubeck.  Er  ging  die  samtHchen  Schnarrwerke  der  groBen  Orgel  durch  und 
erhielt  fiir  seine  Arbeit,  die  drei  Wochen  dauerte,  36^^).  1687  schien  endlich 
die  „Haubt  Renovation",  deren  beide  Orgeln  hochst  bediirftig  waren,  ihrer 
Ausfiihrung  naher  zu  kommen.  Im  Mai  reiste  Buxtehude  im  Auftrage  der 
Vorsteher  nach  Hamburg,  um  dort  mit  dem  bedeutenden  Orgelmacher  Arp 
Schnitker  zu  reden,  auch  zugleich  seine  in  der  Nikolai-Kirche  ganz  neu 
erbaute  groBe  Orgel  zu  besehen  und  zu  horen.  Dieses  Werk  war  ,,mit  gutem 
Succep  und  jeder  mannigUchen  Vergniigen  verfertiget  worden",  und  es  wurde 


1)  Fredenhagen  vermachte  ferner  der  Marienkirche  zu  jahriicher  Aufsicht  und  Reinigung 
des  Altars  ein  Kapital  von  1050  ^.  Von  den  Renten  desselben  (31  ^  8Q)  erhielt  u.  a.  der 
Werkmeister  3^.    Die   Gesamtkosten  des  Altars  betrugen  28956  i!  10  B. 

»)  Pirro  erwahnt  nur  die  1670  von  Michael  Berigel  vorgenommene,  ganz  geringfugige 
Verbesserung  der  groBen  Orgel.  Diesem  einheiniischen  Orgelbauer,  der  noch  mehrere 
kleine  Reparaturen  ausfuhrte,  scheint  man  fiir  eine  durchgreifende  Erneuerung  nicht 
das  nOtige  Vertrauen  entgegengebracht  zu  haben. 
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von  Buxtehude  selbst  mit  so  ,,guteiii  Contentement  befunden  iind  probirei, 
da6  er  lebhaft  wtinschte,  dem  bewahrten  Meister  moge  die  „correction"  der 
LUbecker  Orgeln  iibertragen  werden.  Dieser  Wiinsch  ging  leider  nicht  in  Er- 
fiillung.  1688  wurde  wiederum  ein  Orgelmacher  aus  Dresden  bei  seiner  Durch- 
reise  dahin  verniocht,  die  beiden  Orgeln  einlgerniaBen  zu  korrlgieren.  Er 
erhielt  dafur  58  ^.  Walirend  der  vier  Wochen,  die  er  zu  seiner  Arbeit  brauchte, 
hatte  Buxtehude  ihn  „aus  Liebe  zu  den  Orgeln"  am  Tisch  gehabt.  Er  ver- 
langte  nichts  dafiir,  wUnschte  nur,  daB  diese  Arbeit  bestandig  bleiben  wurde, 
bis  einst  die  Hauptrenovation  sollte  vorgenommen  werden.  Diese  schien 
1689  wieder  einma!  nahe  bevorzustehen:  Buxtehude  verschrieb  im  Namen 
der  Vorsteher  Arp  Schnitker  aus  Hamburg.  Dieser  kam  in  der  zweiten 
Woche  nach  Ostern  heruber,  stellte  die  merklichsten  Mangel  an  der  grofien 
Orgel  fest  und  iibergab  den  Vorstehern  die  schriftliche  „Reiation  davon". 
Ftir  seine  Miihe  und  Reise  wurden  ihm  von  der  Kirche  24^  gezahlt;  den 
Auftrag  fiir  die  Ausfuhrung  seines  Entwurfs  erhielt  er  jedoch  nicht.  Zehn 
Jahre  spater  erbaute  er  im  Dom  zu  Liibeck  eine  neue  Orgel  mit  45  klingenden 
Stimmen  auf  drei  Manualen  und  Pedal,  die  am  6.,  7.  und  8.  Februar  1699 
durch  Buxtehude  und  den  Domorganisten  Johann  Jakob  Nordtmann 
gepriift  und  abgenommen  wurde*^).  Dabei  niuBte  Buxtehude  die  Unzulang- 
hchkeit  der  instrumente  in  der  Marienkirche  um  so  empfindlicher  zum  Be- 
wuBtsein  kommen.  Er  brachte  1701  nochmals  in  Erinnerung,  daB  die  grofie 
Orgel  „in  50  oder  60  Jahren  und  Ifinger  nicht  repariert,  voller  Staub  ware 
und  viel  andere  Mangel  hatte,  dadurch  selbige  ihre  gebuhrende  resonans 
nicht  geben  konnte  und  also  die  reparation  groB  notig  tate".  Es  wurde  ,,be- 
liebet,  daB  der  Werkmeister  an  einen  tiichtigen  Orgelbauer  schreiben  und 
einen  Oberschlag  machen  solle,  was  zu  dieses  Werk  erfordert  oder  die  Repa- 
rierung  an  Gelde  sich  belaufen  sollte,  und  davon  den  Vorstehern  einen  Auf- 
satz  ubergeben".  Vorerst  aber  kam  die  Sache  immer  noch  nicht  zustande; 
doch  wiiligten  die  Vorsteher  auf  Buxtehudes  ,,unterdienstliches  Anhalten" 
ein,  daB  wenigstens  an  der  kleinen  Orgel,  an  der  seit  1654  nichts  gemacht 
worden  war,  die  von  der  ,,hochsten  Nothdurfft"  erforderte  Renovation  vor- 
genommen wUrde.  Die  Arbeit  wurde  von  dem  in  Liibeck  wohnenden  Orgel- 
bauer Meister  Hans  Hantelmann  in  der  Zeit  vom  24.  Juli  bis  zum  24.  Ok- 
tober  1701  ausgefuhrt  und  kostete  284  |/^  3  6  6  4>^). 

Wegen  der  Reparatur  der  groBen  Orgel  wurde  Buxtehude  am  6,  April  1702 
beauftragt,  den  Orgelbauer  Arp  Schnitker  aus  Hamburg  ,,mit  ehestem  zu 


•)  Vgl.  des  Verfassers  Abhandlung  „Die  Orgel  im  Dotn  zu  Liibeck  und  ihre  Geschichte", 
Liibeck,  Gebr.  Borchers  1923;  ferner  Mitteil.  d.  Vereins  f.  liib.  Gesch.  u.  Altertumsli.,  11 
(1885—86),  S.  114—117.  Andere  bedeutende  Orgelwerlte  lieferte  der  beriihmte  Orgelbauer 
nach  Bremen,  Magdeburg,  Berlin,  Frankfurt.  Der  Domorganist  Nordtmann  versah 
sein  Amt  seit  1691;  sein  Vorgflnger  (von  1652  an)  war  Johann  Koch.  Vgl.  des  Ver- 
fassers Auf  satz:  „Der  Liibecker  Domchor  und  die  Domorganisten",  Liibeck.  Blatter  1923, 
S.  299— 304.  An  St.  Petri  wirkten  als  Organisten  zu  Buxtehudes  Zeit:  Heinrich  Hasse 
(seit  1652)  und  sein  Sohn  Friedrich  (seit  1697),  an  St.  Jakobi:  Johann  Schledt  (von 
1652  ab,  vorher  an  St.  Petri,  s.  o.  S.  8,  Anm.  4),  Peter  Hasse  (von   1686  ab). 

')  Die  kleine  oder  Totentanzorgel  ist  noch  fieute  im  ganzen  in  demselben  Zustande, 
in  dem  sie  Buxtehude  spielte.    Sie  hat  drei  Manuale  und  Pedal,  32  klingende  Stimmen. 
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vcrschreiben".  Dieser  leistete  dem  Rufe  Folge;  die  Arbeit  wuVde  ihm  aber 
auch  diesmal  nicht  ubertragen.  „Wegen  gehabter  Mtihe"  sollten  ihm  6  Taler 
Reisekosten  gegeben  werden.  Man  wird  es  dem  enttauschten  Manne,  der  sich 
nun  zweimal  vergeblich  um  die  Liibecker  Marienorgel  bemiiht  hatte,  kaum 
verdenken  Jcbnnen,  daB  er  sich  mit  der  geringen  Vergutung  nicht  zufrieden 
geben  wollte.  Es  wurde  am  4.  April  1704  beliebet,  daB  ihm  noch  vier  Reichs- 
taler  zugegeben  werden  sollten.  Die  10  Taler  wurden  ihm  von  Buxtehude 
als  Werkmeister  per  Wechsel  Ubersandt;  er  verweigerte  aber  die  Annahme, 
auch  als  ihm  die  Summe  zum  zweitenmal  ,,ubermacht"  wurde.  Wie  die  leidige 
Angelegenheit,  die  1705  noch  nicht  erledigt  war,  schlieBlich  ablief,  ist  aus  den 
Akten  nicht  zu  ersehen.  Buxtehude  war  inzwischen  1703  nach  Berkentin  ge- 
wesen,  wozu  ihm  die  Kirchenvorsteher  einen  Wagen  aus  eines  Hochweisen 
Rats  Marstall  verschafft  hatten.  In  die  dortige  Orgel  hatte  der  Orgelbau- 
meister  Christian  Kleinaw  einige  neue  Stimmen  eingesetzt  und  sich  mit 
denselben  ,,zur  vorhabenden  renovation"  der  groBen  Marienorgel  „recomman- 
diren"  wollen.  Seine  Hoffnung  erfiillte  sich  jedoch  nicht;  die  Prtifung  durch 
Buxtehude  war  jedenfalls  nicht  gtinstig  ausgefallen,  Letzterer  wurde  dann 
1704  beauftragt,  „auf  Kopenhagen  nach  einem  tQchtigen  Meister  zu  schreiben". 
Auch  dieser  Versuch  fiihrte  zu  nichts.  SchlieBlich  wurde  die  Renovation  noch 
im  Jahre  1704  dem  Orgelbauer  Otto  Diedrich  Richborn'^)  ubertragen  und 
Anfang  September  beendet.  Sie  kann  nicht  von  groBem  Umfang  gewesen 
sein;  es  waren  kontraktlich  drei  neue  Stimmen,  Vox  humana,  Sesquialtera 
und  Dulcian  16'  zu  liefern,  und  die  akkordierte  Summe  betrug  insgesamt 
nur  450^;  sie  wurde  nachtraglich  ftlr  das  Polieren  der  Prospektpfeifen  um 
60^  erhdht.  Die  Glite  der  Arbeit  lieB  jedenfalls  auch  zu  wiinschen  abrig; 
Buxtehude  fand  die  neuen  Stimmen  nur  ,,ziemlich  wohl  geraten",  und  schon 
nach  einem  Jahre  muBte  an  der  Orgel  von  dem  Hamburger  Meister  Rudolf f 
wieder  gebessert  werden.  Die  Ergebnisse  der  von  Buxtehude  trotz  vielfacher 
Enttauschungen  unverdrossen  durch  Jahrzehnte  fortgesetzten  BemUhungen 
um  Verbesserung  der  von  ihm  gespielten  Instrumente  waren  also  ganz  gering 
und  durchaus  unbefriedigend.  Er  wird  sich  des  Gefiihls  der  Bitterkeit  nicht 
haben  erwehren  konnen,  als  er  in  den  Jahren  1705—07  dem  Kirchenmaler 
Anton  Wortmann,  demselben,  der  1701  den  neuen  Totentanz  verfertigt 
hatte,  2500^.  fur  die  Vergoldung  und  Bemalung  (,,Staffierung")  der  Orgel- 
fassade  auszahlen  muBte,  eine  im  Vergleich  mit  dem,  was  man  an  die  Instand- 
setzung  des  innern  Orgelwerks  gewandt  hatte,  unverhaltnismaBig  hohe 
Summe^).  Jedenfalls  gewinnen  wir  den  nicht  gerade  erfreulichen  Eindruck, 
daB  der  groBte  Orgelmeister,  der  vor  Bach  gelebt  hat,  sich  zeitlebens  mit 
unzulanglichen,  ja  unbrauchbaren  Instrumenten  behelfen  muBte. 

Vgl.  die  Artikel  von  Heriii,  Ley  in  der  Zeitschrift  fiir  Instrumentenbau,  27.  Jahrgang 
(1907).  Nr.  10,  S.  28()ff,  und  Karl  Lichtwark,  Liib.  Blatter  1923  S.  349f. 

^)  Aus  Hamburg?  Der  Hamburger  Orgelbauer  Jochim  Richborn  fiihrte  1671 — 73 
den  Um-  und  Neubau  der  groBen  St.-Jakobi-Orgel  in  Liibeck  aus,  fiir  den  der  1669  ver- 
storbene  Schiffer  Jochim  Wulff  letztwillig  7000^  vermacht  hatte.  Vgl.  Ed.  Bach,  Zur 
(Jcschichte  der  groBen  Orgel  in  der  St.-Jakobi-Kirche.  Zeitschr.  d.  Vereins  f.  liib.  Gesch. 
u.  Altertumsk.,  VII.  S.  129ff. 

■)  Urspriinglich  belief  sich  die  Rechnung  des  Malers  sogar  auf  3400  J/.;  900  y.  hatte  man 
abgehandelt. 
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Uinfang  und  Art  seiner  Tatigkeit  als  Organist  laBt  sich  einigermafien  aus 
der  „Kurzen  Anweisung,  wie  kUnftighin  der  Gottesdienst  in  den  lubeckischen 
Kirchen  wird  anzustellen  sein",  die  auf  Veranlassung  des  Rats  dem  1704 
eingefOhrten  neuen  Gesangbuch  beigegeben  worden  war,  erseheni).  Fiir  das 
17.  Jahrhundert  ist  cine  allgemeine  Gottesdienstordnung  nicht  vorhanden; 
daB  die  Veriialtnisse  aber  ahnlich  lagen  wie  1704,  wird  durch  einzelne  aus- 
fiihrliche  Verordnungen  fiir  besondere  Lob-  und  Dankfeste  (z.  B.  1699),  fur 
BuB-  und  Bettage  bestatigt. 

An  Sonn-  und  Festtagen  fanden  in  St.  Marien  Fruhpredigt,  Hauptgottes- 
dienst  und  Naclimittagspredigt  statt;  in  der  Woche  waren  Montags,  Diens- 
tags,  Donnerstags  und  Freitags  Fruhpredigten,  am  Sonnabend  und  an  den 
Tagen  vor  den  Festen  Nachmittags  Vespern.  Aber  nicht  an  alien  diesen 
Gottesdiensten  hatte  Buxtehude  als  Organist  teilzunehmen.  Bei  den  Friih- 
gottesdiensten  in  der  Woche  und  an  Sonn-  und  Festtagen  wird  die  Orgel 
gar  nicht  erwShnt^).  Auch  Chor  und  Kantor  traten  bei  ihnen  nicht  immer 
in  Tatigkeit;  die  zahlreichen  Gesange  vor  der  Predigt^)  wurden  vom  KDster 
angestimmt.  In  der  Vesper,  dem  Hauptgottesdienst  und  der  Nachmittags- 
predigt  war  zu  Anfang  kein  Orgelspiel.  Die  Orgel  wurde  erst  ,,geriihrt", 
nachdem  der  Chor  das  Eingangslied  ,,Komm  heiliger  Geist,  erfiill",  am  Nach- 
mittag  auch  noch  andere  Lieder  gesungen  hatte  und  ein  Bibelabschnitt  Oder 
das  Athanasianische  Glaubensbekenntnis  verlesen  war*).  In  den  Fasten  und 
an  BuB-  und  Bettagen  sollte  die  Orgel  „stehenbleiben"5).  Was  die  amtlichen 
Obliegenheiten  der  llibeckischen  Organisten  zu  Buxtehudes  Zeit  im  einzelnen 
betrifft,  so  bestand  ihre  wichtigste  Aufgabe  im  Praludieren  vor  den  Gemeinde- 
liedern,  vor  einzelnen  Teilen  der  Liturgie  und  vor  den  ,,Stucken",  die  an 
Festtagen  im  Hauptgottesdienst  und  in  der  Nachmittagspredigt  vor  und  nach 
der  Predigt  vom  Chor  mit  Orchester  ,,musiziert"  wurden.  Als  Einleitung 
zu  den  Gemeindechoralen  dienten  in  der  Regel  Vorspiele,  denen  die  Choral- 


i)  Vgl.  meine  Ausfuhrungen  in  den  LUbeck.  Blattern  1916,  S.  28. 

')  In  Bugenhagens  Kirchenordnung  von  1531  wurde  fiir  die  Organisten  ein  Gehalt  von 
50  ^  fur  ausreichend  gehalten,  „dewy!e  se  men  des  hylligen  dages  spelen  vnd  sindt  de  ganlze 
weke  fry". 

^)  Sieben  und  mehr  nacheinander.  Die  angehaufte  Zahl  der  Gesange  wurde  erst  in  der 
rationalistischen  Zeit  im  Ausgang  des  18.  Jahrhunderts  reduziert. 

*)  1630  wurde  der  neue  Kantor  erinnert,  dafi  er  den  Kirchengesang  jedesmal  zur  rechten 
Zeit  anfange,  damit  er  die  Gesange  in  gesetzter  Zeit  kOnne  zu  Ende  bringen  und  nicht 
eins  und  das  andere  auslasse.  (Act.  Min.  Tom.  V,  S.  220ff.)  Zur  Erleichterung  dieser 
Aufgabe  kaufte  man  fiir  ihn  zum  Gebrauch  auf  dem  Chor  ein  Stundenglas  fiir  \3  $..  (Ein 
solcher  Zeitmesser  war  auf  der  Orgel  schon  friiher  vorhanden;  er  war  !618  „unrichtig 
geworden"  und  wurde  fiir  3  b  repariert.)  1655  wurde  dem  Kiister  angesagt,  daU  er  den 
Gesang  ordentlich  anfiihre.  Im  folgenden  Jahre  war  Klage  iiber  ihn  eingekommen,  daB 
die  Gesange  zu  rechter  Zeit  nicht  angefangen  seien.  Am  Dienstag  und  Donnerstag,  den 
beiden  wfichentlichen  BuB-  und  Bettagen,  sollte  der  Kiister  mit  seinen  Schulknaben  (die 
Kiister  hielten  bei  jeder  Kirche  eine  „deutsche"  Schule)  oder  einigen  aus  der  lateinischen 
Schule  die  Litanei  singen  (1669).  In  St.  Petri  erhielt  der  Kiister  fiir  das  Singen  der  Litanei 
auf  dem  Chor  vierteljahrlich  7-^8  6.  Die  Ordnung  der  Domschule  schreibt  im  18.  Jahr- 
hundert vor,  der  Schulmeister  auf  dem  Chor  sollte  den  Gesang  zur  rechten  Zeit  anfangen. 

')  Diese  liturgische  Sitte  geht  bis  in  die  Reformationszeit  zuriick.  Erst  gegen  Ende 
des  18.  Jahrhunderts  wurde  verordnet,  daB  in  den  sogenannten  kirchlichen  Trauerzelten 
„mit  Riihrung  der  Orgel  zu  verfahren  sei". 
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melodien  zugrunde  lagen.  Das  geht  aus  den  vorbereitenden  Beratungen 
zum  neuen  Gesangbucli  hervor,  in  denen  das  Ministerium  1701  geltend  machte, 
daB  die  Gesange  von  wenigen,  die  aber,  deren  Melodien  nicht  bekannt  seien, 
fast  von  niemand  aus  dem  Orgelspiel  vorlier  erkannt  werden  konnten^).  Als 
solche  fiir-  den  praktischen  Gebraiich  bestimmte  Praludien  sind  jedenfalls 
die  kurzen  Choralvorspiele  Buxtehudes  anzusehen,  von  denen  eine  groBere 
Anzahl  auf  uns  gekommen  ist^).  Er  benutzt  in  seinen  Choralbearbeitungen 
nur  Melodien,  die  in  den  gleichzeitigen  lubeckisclien  Gesang-  und  Choral- 
bijchern  vorkonimen,  und  bringt  sie  auch,  abgesehen  von  instrumentalen 
Verzierungen,  in  ubereinstimmender  Fassung. 

Die  mehrstimmige,  harmonische  Begleitung  des  Gemeindegesangs  wurde 
in  Lubeck  zu  Buxtehudes  Zeit  im  allgemeinen  noch  nicht  von  der  Orgel  aus- 
gefiihrt,  sondern  vom  SSngerchor^).  Ein  fiir  diesen  Zweck  bestimmtes 
Chorchoralbuch  wurde  auch  fiir  das  neue  Gesangbuch  von  1704  hergestellt,  nicht 
in  Partitur,  sondern  in  Stimmen,  und  zwar  Sopran,  Alt,  Tenor  und  BaB  nur 
in  je  einem  Exemplar.  Der  Kantor  Jak.  Pagendarm  brauchte  fur  die  ,,vier 
neuen  Figuralbiicher"  sechs  Buch  ,,fein  groB"  Realpapier  und  erhielt  fiir  das 
Einschreiben  der  303  Melodien  eine  Vergiitung  von  60  %*).  Ein  Orgelchoral- 
buch  zu  dem  neuen  Gesangbuch  ist  nicht  vorhanden,  wird  auch  in  den  Wochen- 
biichern  und  sonstigen  Akten  nirgends  erwahnt^).  Auch  aus  anderen  Mit- 
teilungen  geht  hervor,  daB  die  Ausfiihrung  der  Chorale  Sache  des  Chors  und 
nicht  der  Orgel  war.  1676  wurde  bestimmt,  daB  die  Chorleiter  {Moderatores 
chori)  sich  befleiBigen  sollten,  daB  die  Gesange  fein  langsam  gesungen  wurden, 
damit  die  Genieinde  allenthalben  in  gleichmaBiger,  guter  und  bedachtsamer 
Ordnung  folgen  moge.  Zuweilen  nahm  allerdlngs  neben  dem  Chor  auch 
die  Orgel  an  der  mehrstimniigen  Ausfiihrung  der  Chorale  teil,  Nach  den 
Bestimmungen  des  Schulrezesses  von  1662  sollen  die  Gesange  dergestalt 
mit  voller   Stimme  figuraliter  gesungen  werden,   daB  die  Orgel  nach  Ge- 


^)  Das  Ministerium  schlug  deshalb  vor,  die  Lieder  in  dem  neuen  Gesangbuch  zu  nume- 
rieren  und  „nacli  dem  Gebrauch  vieler  andern  Gemeinen  an  gewissen  Ortern  in  den 
Kirchen  sonderliche  Tafein  aufzuhangen,  auf  denen  die  Zahlen  der  Psalmen  [Lieder],  die 
vor  und  nach  der  Predigt  gesungen  werden  sollten,  angezeichnet  werden  soliten".  Der 
Rat  stimmte  der  Numerierung  der  Lieder  im  Gesangbuch  und  der  „Offentlichen  auBhSnk- 
kung  einiger  Bretter"  in  den  Kirchen  zu.  Fiir  die  Maricnkirche  lieli  Buxtehude  als  Werk- 
meister  „6  Tafein  mit  208  dazu  gehorigen  numeris  machen,  um  hin  und  her  an  denen 
Pfeilcrn  zu  hangen".  Dem  Hundevogt  wurden  ,,fiir  Aufwartung  und  Ansteckung  der  bret- 
ternen  Ziffern  und  Aufweisungen  zu  den  GesSngen"  von  1704  an  jShrlich  6  |i  zugelegt. 

*)  Bd.  11,  Abt.  2  der  kritischen,  1875—76  von  Ph.  Spitta  bei  Breitkopf  iS  Hartel  ver- 
anstalteten,  1906  von  Max  Seiffert  revidierten  und  vermehrten  Gesamtausgabe  der 
Orgelkompositlonen  Buxtehudes. 

^)  Wenn  nur  eine  geringe  Zahl  von  Choristen  unter  Leitung  des  Prafekten  die  Chorale 
einstimmig  sang  Oder  der  Kuster  allein  als  Vorsanger  fungierte,  fehlte  die  mehrstimmige 
Begleitung  ganz. 

*)  Das  Unterlegen  der  Textc  wurde  zwei  „Arilmelicis",  Christian  Partite  und  Wolter 
M&llraht,  fiir  150^!  iibertragen.  Eine  so  sorgfaltige  Herstellung  der  jetzt  im  Staatsarchiv 
aufbewahrten  Bucher  war  notwendig;  sie  lagen  auf  einem  groBen,  vierseitigen  Pult  (oder 
auf  vier  Einzelpiilfen);  Noten  und  Worte  muBfen  so  groB  und  deuflich  geschrieben  sein, 
daB  sie  von  den  herumstehenden  Sangern  abgelesen  werden  konnten. 

^)  Das  .tlteste  liibeckische  Orgelchoralbuch  (Melodien  mit  beziffertem  BaB)  wurde 
1748  von  Johann  Paul  Kuntzen  geschrieben.    Vgl.  Liib.  Blatter  1915,  S.  502  f. 
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legenheit  zugleich  mit  darein  geschlagen  und  was  also  gesungen  wird,  von 
der  Gemeinde  verstanden  und  mitgesungen  wird. 

Auch  einige  Stellen  in  der  Gottesdienstordnung  des  Gesangbuchs  und 
in  dem  Entwurf  zu  derselben  scheinen  darauf  hinzudeuten,  daB  bei  einem  Teil 
der  Chorale  die  Orgel  mitspielte: 

Das  Hauptlied  soil  ,,mit  Prdludier-  und  Einschlagung"  der  Orgel,  „Herr 
Gott,  dich  loben  wir"  an  Festtagen  „mit  Einstimmung  (Intonierung)  der 
Orgel  und  aller  musikalischen  Instrumenten",  das  deutsche  Magnificat  „mit 
Prdludier-  und  Einstimmung"  der  Orgel  gesungen  werden.  Unter  , .Ein- 
schlagung" und  ..Einstimmung"  wird  man,  namentlich,  wenn  die  Orchester- 
instrumente  mitgenannt  werden,  ein  Mitspielen  der  Orgel  verstehen  mussen; 
mit  ..intonierung"  ist  sonst  freiHch  das  Praludieren  gemeint^).  Das  Wort 
, .Einschlagung"  konnte  allerdings  auch  in  anderm  Sinne  gedeutet  werden: 
Die  eigentumliche  altkirchliche  Sitte,  bei  Teilen  der  Liturgie  und  Choralen 
einzelne  Abschnitte  und  Strophen  vom  Chor  singen,  andere  von  der  Orgel 
rein  instrumental  spielen  zu  lassen^),  bestand  in  Liibeck  sehr  wahrscheinlich 
noch  zu  Buxtehudes  Zelt.  Nach  dem  Entwurf  der  Liturgie  von  1704  sollen 
Lieder  mit  abgewechselter  Orgel  gesungen  werden.  Einige  der  groBeren 
Orgelbearbeitungen  Buxtehudes,  die  aus  einer  Anzah!  getrennter  Abschnitte 
bestehen^),  deuten  auf  diese  Verwendung  hin. 

Am  SchluB  des  Gottesdienstes  wurde  ., unter  dem  Orgelspiel  das  Volk 
nach  Hause  gelassen".  Dieses  Postludium  gab  Buxtehude  Gelegenheit. 
seine  groBen  freien  Orgelkompositionen*)  vorzutragen. 

Eine  besondere  Aufgabe  hatte  er  wie  schon  sein  Vorganger  zu  gewissen 
Zeiten  bei  der  Kommunion.  An  den  Festtagen  und,  wenn  Mitglieder  des 
Rats  Oder  Kirchenvorsteher  an  der  Abendmahlsfeier  teilnahmen,  wurden 
wahrend  der  Austeilung  vom  Organisten  unter  Mitwirkung  einiger  Musiker 
geeignete  Instrumentalkompositionen  gespielt^).  Die  hierfOr  zu  Tunders 
Zeit  angestellten  Ratsmusikanten,  der  Lautenist  Jochim  Baltzer  und  der 
Violist  Nathanael  Schnittelbach,  waren  beide  wie  jener  1667  gestorben. 
Der  neu  bestallte  Lautenist  Johann  Philipp  Rode  (Roth)  kam  aus  Wolfen- 
buttel;  Schnittelbachs  Nachfolger  wurde  Hans  Iwe.  Beide  erhielten  wie  ihre 
Vorganger  ein  Jahrgeld  von  je  30^.  Rode  versah  seinen  Dienst  noch  iiber 
Buxtehudes  Tod  hinaus;  Iwe  starb  1691.    Nach  ihm  wirkten  als  ViolJsten 


1)  Die  Lieder  bei  der  Austeilung  des  Abendmahls  und  das  SchluBlied  sollen  „mit  kurzer 
Intonierung"  der  Orgel  gesungen  werden. 

*)  In  dem  oben  erwahnten,  1522  von  Magdaiena  Buxtehude  geschriebenen  Graduale 
sind  bei  vielen  Antiphonien  die  einzelnen  Abschnitte  mit  „organ."  bzw.  „chorus"  bezeichnet. 
Bugenhagen  bestimmte  1531:  Das  Tedeum,  die  Hymnen,  das  Magnificat  „mach  me  ock 
to  eflicken  tyden  vp  den  Orgelen  spelen".  Urn  1600  wurde  im  Dom  vor  und  nach  der  Predigt 
zwischen  den  deutschen  Oesangen  die  Orgel  geschlagen. 

3)  Tedeum,  Magnificat  (beide  Melodien  hatten  damals  in  den  Gottesdiensten  ihren 
standigen  Platz),  Nun  lob'  mein'  Seel'  den  Herren,  Danket  dem  Herrn,  denn  er  ist  freund- 
lich,  Vater  unser  im  Himmeireich. 

*)  Passacagiio,  Ciaconen,  Praludien  und  Fugen,  Toccaten,  Canzonetten.  Bd.  I  der 
Gesamtausgabe. 

•)  Die  gieiche  Sitte  bestand  nach  Forkel  zu  Bachs  Zeiten  in  der  Leipziger  Thomaskirche. 
Auch  in  St.  Petri  und  St.  Jakobi  zu  Liibeck  hatten  an  Festtagen  einige  Instrumentisten 
auf  der  Orgel  aufzuwarten. 


^  thati  Wilheim  Stahl         '  »"■*• 

Oder  Sopranisten  auf  der  Marienorgel:  Alexander  Fritz,  N.  Knblcke, 
Melcher  Engelhardt.  Der  letztere  kam  aus  Riga  und  reiste  schon  nach 
eineni  halben  Jahre  nach  Carlscrona  weiter.  1671  wurde  dem  Sohne  des  Lau- 
tenisten,  ,,nachdem  er  auf  des  Organisten  und  des  Kantors  Begehren  allzeit 
bereit,  di«  Musik,  dazu  er  nicht  obligirei,  beizuwohnen",  eine  „discretion" 
von  9^  verehrt.  Vom  nachsten  Jahre  ab  betrug  diese  Vergutung  fiir  die  Auf- 
wartung  auf  der  Orgel  jahrlich  6  Taler,  und  als  er  1676  von  Liibeck  fortging, 
erhielt  der  Sohn  des  verstorbenen  Ratsmusikanten  Elias  Baudringer  fQr 
das  gleiche  Jahrgeld  seine  Stelle  auf  der  Marienorgel.  So  wurde  die  anfSng- 
lich  nur  gelegentliche  Mitwirkung  eines  Hilfsmusikers  allmahlich  zu  einer 
regelmaBigen,  bis  zwei  Jahre  nach  Buxtehudes  Tode  sein  Nachfolger  Schief- 
ferdecker  die  Kirchenvorsteher  bewegen  konnte,  einen  dritten,  den  beiden 
andern  gleichgestellten  und  gleichbesoldeten  Musikanten  als  zweiten  Vio- 
listen  anzusteilen^).  Buxtehude  zog  auBer  den  beiden  Ratsmusikanten  und 
dem  stSndigen  Hilfsnuisiker  zeitweise  auf  der  Orgel  noch  andere  Musikanten 
heran:  1677  Johann  Aibrecht  Schop,  1682  Daniel  Grecke.  Eine  stSrkere 
Besetzung  mochte  erforderlich  erscheinen,  wenn  be!  besonderen  festlichen 
Anlassen,  z.  B.  als  1668  die  ,,frembde  Hanseestadtische  gesandten"  in  der 
Marienkirche  weilten,  auf  der  Orgel  musiziert  wurde.  Bei  der  Kommunion- 
musik  machte  slch  dagegen  nicht  sowohl  das  Bediirfnis,  das  Ensemble  zu 
verstarken,  als  vielmehr  der  Wunsch  geltend,  reichere  Abwechselung  der 
einzelnen  Instrumente  zu  ermoglichen.  Fiir  Buxtehudes  Triosonaten^),  die 
er  bei  dieser  Gelegenheit  benutzt  haben  wird,  waren  auBer  der  Orgel,  die  den 
bezifferten  BaB  (Basso  continuo)  ausfiJhrte,  Violine  und  Gambe  erforderlich. 
1702  hebt  ein  Bewerber  um  eine  Expektanz  hervor,  daB  er  verschiedene 
Jahre  auf  der  Orgel  zu  St.  Marien  mit  der  Violine  und  Hautbois^)  aufge- 
wartet  babe. 

Nicht  nur  Instrumentisten  sondern  auch  Gesangssolisten  lieBen  sich,  von 
Buxtehude  begleitet,  ,,dem  lieben  Gott  zu  Ehren"  ab  und  zu  von  der  Marien- 
orgel horen,  bei  besonderen  Gelegenheiten  (1674  ,,bey  anwesenheit  des  Herrn 
Engelschen  Residenten  von  Hamburg"),  zu  Festzeiten  (1672  und  1675  an 
den  Osterfeiertagen,  1693  am  Pfingstfest)  oder  wenn  sie  gerade  durchreisten. 
Denn  durchweg  sind  es  ,,frembde  Vocalisten",  1672  ein  italienischer  Kastrat 
und  ein  Bassist  aus  Antwerpen,  1674  Johann  Valentin  Meder  aus  Thuringen, 
1675  ein  Diskantlst  von  Kiel,  1687  Longlio  aus  der  ,,FDrsthch  Goteschen 
(Gothaischen?)  Capell",  1693  abermals  ein  Italiener.  Aus  der  Kirchenkasse 
wurde  ihnen  eine  „discretion"  gereicht*),  auch  wohl  (1672)  die  Herbergs- 


')  Von  1709  an  blieb  die  eigenartige  Einrichtung  iinverandert,  bis  1801  beschlossen 
wurde,  daB  wiihrend  der  Komiiuinion  kiinftighin  keine  Musik  mehr  stattfiiiden  solle. 

')  Neben  den  kleinen  Hochzeitsarien  die  einzigen  Kompositionen  Buxtehudes,  die  zu 
seinen  Lebzeiten  (Hamburg  1696)  gedruckt  warden.  Sie  waren  verschollen,  wurden  von 
C.  Stiehl  in  Upsaia  wieder  entdeckt  und  von  ihm  mit  einigen  anderen,  gleichfalls  in 
Upsaia  als  Handscliriften  aufgefundenen  Sonaten  fiir  Streichensemble  und  Basso  con- 
tinuo als  11.  Band  der  Denkmaler  deutscher  Tonkunst  neu  herausgegeben. 

^)  Die  Oboe  loste  damals  die  Schalmei,  aus  der  sie  sich  entwickelt  hatte,  ab. 

*)  1674:  3  i^,  1672,  1686,  1687,  1693:  6  ^,  1675:  24  j/.  (Der  Sanger  hatte  aucli  bei  der 
Musik  auf  dem  Chor  in  der  Fasten-  und  Osterzeit  sich  „gebrauchen  lassen".) 
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reclinung  bezahlt.  Man  wird  wohl  annehmen  konnen,  da6  unter  den  von 
den  Silngern  vorgetragenen  Kompositionen  sich  auch  Solokantaten  Buxte- 
hudes,  von  denen  28  erhalten  sind  (19  fiir  Sopran,  je  drei  fiir  Alt,  Tenor, 
BaB),  befunden  haben. 

Die  Kantaten  Buxtehudes  fiir  Cher,  Solostimmen  und  Orchester^)  waren 
sicherlich  in  erster  Linle  fur  die  vom  Kantor  an  den  Festtagen  im  Gottes- 
dienst  aufgefuhrte  Figuralmusik  besfimmt. 

Das  Kantoramt  an  der  Katharinenschiile  und  der  Marienkirche  verwaltete 
seit  1663  Buxtehudes  Schwager  Samuel  Franck,  geboren  1634  in  Stettin. 
Er  hielt  bald  nach  seinem  Amtsantritt  um  ein  „augmentum  seines  solarii" 
an.  Der  Rat  wiinschte  fiir  ihn  von  der  Katharinenkirche  eine  Zulage  von 
200  -|i;  die  Kirchenvorsteher  bewilligten  aber  nur  100  |/.  Die  fehlende  Summe 
brachte  zur  Halfte  die  Marienkirche  auf;  der  Vorstand  derselben  „consen~ 
tirte'^  auf  ,,zumuhten"  des  Rates,  dafi  von  1667  ab  die  jahrliche  Vergutung 
des  Kantors  fur  den  Kirchendienst  an  St.  Marien  von  30  auf  80^  erhoht 
wurde.  Auf  sein  zehn  Jahre  spater  beim  Kirchenvorstande  elngereichtes  Me- 
morial wurden  ihm  ,,uber  sein  voriges5o/orium"  nur  ,,fur  dieses  Mai  70 -|i  zur 
Verehrung  beliebet".  Franck  starb  am  4.  Februar  1679  und  wurde  am  U.  Fe- 
bruar  in  der  Gallinkapelle  der  Marienkirche  in  einem  Kirchengrab  beigesetzt. 
Seine  Witwe  Augusta  Sophie  geb.  Tunder  folgte  ihm  1684  in  die  Ewigkeit 
und  wurde  am  9.  April  neben  dem  Gatten  besfattet.  Zu  seinem  Nachfolger 
wurde  vom  Rat  aus  mehreren  ,,wolrecommendirten  guten  Subjeciis"  der 
Kantor  in  Osnabriick  Jakob  Pagendarm  ,,rechtmeBig  erwehlet  und  vo- 
ciret"^).  Neben  freier  Wohnung  im  SchulgebSude  war  ihm  ,,dasjenige  pro 
annuo  salario"  versprochen  worden,  was  S.  Franck  ,,bey  Seinem  leben  vor 
Ihm  genoBen  und  gehabt"^).  Pagendarm,  1646  zu  Herford  in  Westfalen  ge- 
boren, hatte  in  Helmstedt  und  Wittenberg  studiert.  Das  Kantorat  in  Osna- 
bruck  war  Ihm  1670  libertragen  worden.  In  Lubeck  gab  er  1695  seine  Can- 
tiones  sacrae  heraus^).  Er  starb  ein  Jahr  vor  Buxtehude  (27.  Januar  1706). 
Nach  ihm  wurde  der  Lttbecker  Hinrich  Sievers  (Sieverts)  Kantor. 


^)  Die  Gesamtzahl  der  noch  vorhandenen  Kantaten  Buxtehudes  wird  von  Seiffert  mit 
fast  150  erhebiich  zu  hoch  angegeben.  Ein  schOn  geschriebener  Folioband  der  Liibecker 
Stadtbibiiothelt  enthait  in  deutscher  Tabulatur  (Buchstabennotenschrift)  20  Kirchen- 
itantaten  Buxtehudes.  C,  Stiehl  f and  in  Upsala  zusammen  mit  den  Oesangswerken  Tunders 
und  den  Karnmermusiksonaten  Buxtehudes  97  Kantaten  des  letzteren  in  geschriebenen 
Partituren  und  Stimmen.  7  Kantaten  Buxtehudes  bewahrt  die  KOnigiiche  Bibliothek  in 
Berlin,  2  das  Konservaforium  in  Brussel.  Die  Zahlen  diirfen  nicht  einfach  addiert  werden, 
da  manche  Kantaten  an  mehreren  Orten  vorhanden  sind.  Bringt  man  diese  Dubletten 
in  Abrechnung,  so  bleibt  ein  Bestand  von  113  Kantaten.  Von  diesem  reichen  Erbe  ist 
bisher  nur  ein  geringer  Bruchteil  von  Max  Seiffert  {Denkmiiier  deutscher  Tonliunst, 
1.  Folge,  Bd.  14,  1903)  und  Robert  Eitner  (Beilagen  zu  den  Monatsheften  far  Musik- 
geschichte  1884 — 86)  verOffentlicht  worden.  Eine  Gesamtausgabe  bereitet  im  Auftrage 
der  Geseilschaft  Ugrino  Willibald  Gurlitt  vor;  Bd.  I  ist  vor  kurzem  erschienen. 

*)  Das  Vokationsschreiben  vom  26.  Juni  1679  s.  Ecclesiast.,  Schulsachen,  Vol.  I,  Fasc.II. 
Pagendarm  wurde  am  24.  August  1679  „intr0(luciret" . 

^)  Das  kirchliche  Einkommen  ist  oben  angegeben  worden;  fiJr  den  Schuldienst  erhielt 
der  Kantor  1690  vierteljahrlich  85  ji  (der  Rektor  225,  Kon-  und  Subrektor  je  150,  vier 
Prazeptoren  je  40 — 47Vj.  der  Schreibmeister  25^). 

*)  Mattheson,  Ehrenpforte,  S.  250.  J.  H.  v.  Seelen,  Ath.  Lubec.  IV  (1722),  S.  487—89, 
525.  Nova  titeraria  Maris  Balthici  1706,  S.  127—128.  Johannes  Moller,  Cimbria  Lilerata 
1744,  11,  S.  607. 


^Q  aAndi  Wilhelm  Stahl  mist*! 

1627  klagte  der  Kantor  Uber  die  geringe  Zahl  der  Chorschtiler,  den  mangel- 
haften  Besuch  der  Singstunden  und  erklSrte,  wenn  in  diesen  „de{ecten" 
kein  Rat  geschafft  wiirde,  miisse  er  „Cantum  choralem  pro  figuraio  substi- 
tuiren'\  d.  h.  den  mehrstimmigen  Gesang  aufgeben  und  nur  einstimmig 
singen  la&sen.  Das  vom  Ministerium  1630  abgegebene  Gutachten^)  bestatigt 
das  Vorhandensein  der  Mangel:  Die  Musica  in  der  Schulen  ist  sehr  gefallen, 
so  daB  es  mit  der  Zelt  nicht  mdglich  sein  wird,die  Figuralmusik  in  den  Kirchen 
zu  bestellen.  Die  Kinder  wohlhabender  Burger  werden  nicht  mehr  wie  vor 
alters  angehalten,  zu  Chor  zu  gehen  und  der  Musik  beizuwohnen,  meinen, 
sie  bedurfen  nicht,  die  Musicam  zu  lernen,  bleiben  aus  Obermut  und  Hoffart 
davon  und  haben  dies  zum  Sprichwort  gemacht:  Die  Brotfresser,  wie  sie  die, 
welche  bei  den  Burgern  hospUia  haben,  zu  nennen  pflegen,  die  armen  Ge- 
sellen  mogen  singen,  sie  andern  haben's  nicht  notig.  Eine  Beseitigung  der 
CbelstSnde  trat  jedoch  nicht  ein;  denn  noch  ein  Vierteljahrhundert  spSter 
fanden  sich,  wie  der  SchulrezeB  von  1656  tadelnd  hervorhebt,  aus  den  oberen 
Klassen  nur  wenige  Schuler  auf  dem  Chor  ein.  Damit  ,,sowohl  das  Chor 
insgemein,  bevorab  die  figurat  Musica  und  ander  Singen  hinfQro  besser  denn 
bishero  bestellt  und  verrichtet  werde",  sollte  der  Rektor  ,,einen  jeglichen 
zu  dem,  was  seine  Schuldigkeit  erfordert,  nach  Geblihr  antreiben".  Ob  das 
mit  dem  nbtigen  Nachdruck  und  dem  erwunschten  Erfolge  geschehen  ist, 
mu6  sehr  bezweifelt  werden.  1697  stellt  das  Ministerium  test:  Die  SchUler 
der  groBen  lateinischen  Schule,  namentlich  der  oberen  Klassen,  besuchen 
des  Sonntags  die  Predigten  sehr  unfleiBig  oder  halten  sich  nicht  auf  dem 
Chor,  sondern  in  den  Hallen  auf,  gehen  allda  mit  Argernis  der  Gemeine  spa- 
zieren,  plaudern  und  treiben  allerhand  Unfug.  Das  Singen  auf  dem  Chor 
geschieht  unordentlich  und  ofters  mit  Argernis.  1705  sah  sich  der  Rat  ver- 
anlaBt,  eine  alte  Vorschrift  zu  erneuern:  Alle  SchUler,  Jung  oder  alt,  groB 
Oder  klein,  soUten  sich  am  Sonntag  in  derKirche,  darin  sie  eingepfarrt,  vor- 
mittags  und  nachmittags  frUhzeitig  einstellen,  dem  Gesang  beizuwohnen. 
Es  handelte  sich  dabei  um  die  Mitwirkung  beim  einstimmigen  Choralgesang. 
Fur  die  Ausfuhrung  der  Figuralmusik,  des  mehrstimmigen  kirchiichen  Kunst- 
gesanges  konnte  sich  der  Kantor  schon  langst  nicht  mehr  auf  die  Gesamtheit 
der  Schuler  stQtzen;  hierfur  stand  ihm  nur  eine  kleine,  namentlich  aus  den 
unbemittelten  Schulern  getroffene  Auswahl,  die  den  chorus  sympfioniacus 
bildeten,  in  den  Burgerhausern  vielfach  Unterkunft  und  Freitische  genossen 
und  bei  Singumgangen  in  den  StraBen  Untersttitzungsgelder  sammelten,  zur 
VerfOgung.  Ober  die  unzulangUche  Besetzung  des  Chors  wird  auch  in  der 
Folgezeit  vielfach  geklagt. 

LieB  somit  der  Chor  im  17.  Jahrhundert  sehr  viel  zu  wiVnschen  Qbrig,  so 
waren  auch  die  Orchesterverhaitnisse  bei  der  Kirchenmusik  in  der  Marien- 
kirche  nach  heutigen  Begriffen  wenigstens  quantitativ  keineswegs  gianzend. 
Die  Gesamtzahl  der  Ratsmusikanten  betrug  auch  zu  Buxtehudes  Zeit,  von 
kurzen  Unterbrechungen  abgesehen,  sieben^).    Daneben  bestanden  noch  die 

1)  Acf.Mtn.  Tom.,  V,  S.  220ff. 

')  Vgl.  Albrecht  Diirers  Wandgemaide  itn  Niirnberger  Rathaus:  Die  sieben  Stadtpfeifer. 
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beiden  „absonderlichen  Dienste"  des  Ratspfeifers  und  des  Ratstrommel- 
schlagers.  Diese  wandten  sich  1687  zusammen  mit  den  Ratsmusikanten  an 
den  Rat  mit  der  Bitte,  in  ein  „Corpus"  vereinigt  zu  werden,  „daB  statt 
der  bisher  seienden  sieben  Ratsmusikanten,  einem  Trommelschlager  und 
einem  Pfeifer,  als  zusammen  neun  Personen,  hinfort  nach  eines  Ableben 
acht  Musikanten  uberall  sein  und  unveranderlich  verbleiben  mochten". 
Der  Rat  gab  seine  Zustimmung.  Die  damit  beschlossene  Reduzierung  auf 
acht  Ratsmusikanten  insgesamt  erfolgte  beim  nachsten  Todesfall  1692. 

Die  Marienkirche  erhbhte  1670  das  jahrliche  Chorgeld  der  Ratsmusikanten 
von  75  auf  105  ^.  In  diese  Summe  hatten  sich  nur  die  auf  dem  Chor  beschaf- 
tigten  Ratsmusikanten,  deren  Zahl  in  der  Regel  vier,  hdchstens  fflnf  betrug, 
zu  teilen;  die  auf  der  Orgel  aufwartenden  erhieiten  jeder  fur  sich  10  Taler. 
1704  beseitigte  der  Kirchenvorstand  die  Ungleichheit  in  der  Besoldung  und 
bewilligte  auch  jedem  der  auf  dem  Chor  amtierenden  Ratsmusikanten  jahr- 
lich  30  |i. 

Die  ordnungsgemSBe  Zahl  der  bei  der  Kirchenmusik  in  St.  Marien  mit- 
wirkenden  Musiker  betrug  acht^).  Von  den  Ratsmusikanten  waren  nicht  nur 
die  beiden  auf  der  Orgel  beschaftigten,  sondern  auch  der  Ratspfeifer,  dessen 
Dienst  in  der  zweiten  HSlfte  des  17.  und  der  ersten  des  18.  Jahrhunderts  mit 
dem  Organistenamt  an  St.  Aegidien  verbunden  war,  am  Musizieren  auf  dem 
Chor  standig  verhindert. 

Die  regelmafiige  Erganzung  der  an  der  Zahl  acht  fehlenden  Musiker  in 
St.  Marien  erfolgte  durch  drei  MitgUeder  der  sogenannten  Chor-  und  Kosten- 
brijderschaft,  deren  eines  wie  friiher  in  der  Regel  der  Turmmann  war. 

Neben  den  drei  Kostenbriidern  zog  der  Kantor  noch  andere  Hilfsmusiker 
fijr  die  Chormusik  heran.  1698  bat  Kantor  Pagendarm,  den  „Expectanten 
zu  den  Ratsmusikantenstellen")  serio  zu  injungiren,  daB  sie  von  nun  an  sich 
zu  Chor  verfQgen,  den  Abgang  der  Musikanten  ersetzen  und  den  alten  Leuten 
unter  die  Arme  greifen".  Darauf  dekretierte  der  Rat,  ,,da6  hinfuro  die  Ex- 
pectanten  zu  den  RatsmusikantensteUen  schuldig  sein  soUten,  jederzeit  auf 
dem  Chor  in  der  Kirche  zu  Musiken  zu  rechter  Zeit  sich  einzufinden". 

Die  Hilfsmusiker  erhieiten  von  der  Kirche  in  der  Regel  eine  Vergutung 
von  vierteljahrlich  3^.,  einzelne  jahrlich  18,  auch  20-^.  Von  1672  an  wurden 
dem  Kantor  jahrlich  30  ^  sogenannte  Adjuvantengelder  fur  die  Aushilfs- 
musiker  „ordiniert" ,  ,,dafttr  er  eine  gute  musicam  auf  dem  Chor  praestiren 
moge". 


1)  1668  beklagtc  sich  der  Kantor  Franck,  da6  ihm  der  achte  Instrumentist  mangele. 
Die  gleiche  Starke  hatte  das  Orchester  bei  der  Festmusik  in  St.  Jakobi  und  St.  Petri. 
Auch  J.  S.  Bach  wurden  fiir  die  Thomaskirche  in  Leipzig  nur  acht  Musiker  gestellt.  Nur 
ausnahmsweise  wurde  eine  stSrkere  Besetzung  erreicht.  In  dem  1630  mit  den  Vorstehern 
der  Petrikirche  geschlossenen  Vertrag  verpflichten  sich  die  Liibecker  Ratsmusikanten 
zu  einer  zweimal  im  Jahr  abzuhaltenden  auBerordentlichen  Musik,  „dazu  sie  von  den 
andern  aus  der  Bruderschaft  soviel  tuchtige  Personen  dazu  von  nOten  sein  werden,  soilen 
und  wollen  mit  sich  bringen,  daB  eine  Musik  von  3  oder  4  ChOren  [d.  h.  12—16  Instru- 
menten]  kOnne  gemacht  und  gehOrt  werden". 

*)  Die  Expektanz  auf  eine  Ratsmusikan  tens  telle  wurde  im  17.  Jahrhundert  vielfach 
nachgesucht  und  vom  Rat  durch  Dekret  veriiehen.  Die  derart  Begunstigten  eriangten 
dann  „kraft  habender  expectance"  bei  eintretenden  Vakanzen  die  erledlgten  Stellen. 
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Zu  den  Orchestermusikern  kam  ftir  die  Besetzung  der  Kirchenmusik  auf 
dem  Marienchor  noch  der  Regalist,  der  das  Positiv  spielte.  In  der  Regel 
war  es  ein  Fachmusiker;  1680—82  und  1695—96  verwandte  jedoch  der  Kantor 
Pagendarm  fur  diesen  Dienst  Schiller  der  Lateinschule.  1682  beschloB  der 
Vorstand,  der  Schuler,  welchen  der  Kantor  angewiesen  und  seit  Johannis  1681 
auf  dem  Positiv  gebrauche,  solle  zunSchst  von  Buxtehude  examiniert  und 
dann  erst  von  den  Vorstehern  angenommen  werden.  Das  Jahrgeld  des  Rega- 
listen  betrug  anfangs  36  6.  Fiir  die  Schuler  wurde  es  1680  auf  die  Halfte, 
18^,  herabgesetzt,  und  dabei  blieb  es  auch,  als  spater  wieder  Musiker  fur 
den  Dienst  angestellt  wurden*). 

1675—79  wirkte  als  Regalist  Daniel  Erich,  jedenfalls  der  Sohn  des  frUher 
erwahnten  Instrumentenmachers  gleichen  Namens.  Er  war  SchDler  Buxte- 
hudes  und  durch  die  Unterweisung  des  groBen  Orgelmeisters  zu  solcher 
Tuchtigkeit  gelangt,  daB  man  ihn  Michaelis  1679  zum  Organisten  in  Gustrow 
wahlte.    Nach  Walther^)  hat  er  ,,verschiedene  ClavierstOcke  gesetzet"^). 

Der  bedeutendste  Schuler  Buxtehudes  war  Nicolaus  Bruhns.  der  im 
16.  Jahre  seines  Alters  von  seinem  Vater,  dem  Organisten  zu  Schwabstadt 
in  Schleswig,  zu  seinem  Onkel,  dem  Ratsmusikanten  Peter  Bruhns  nach 
Lubeck  geschickt  worden  war  und  von  1689  an  als  Organist  in  Husum  wirkte*). 

Aus  weiterer  Feme  kam  ein  anderer  junger  Musiker,  um  Buxtehudes 
Unterricht  zu  genieBen:  Georg  Dietrich  Leiding,  aus  Biicken  in  der  Graf- 
schaft  Hoya,  spater  Organist  in  Braunschweig^). 

Die  Orchesterbegleitung  in  Buxtehudes  Kantaten  besteht  vorwiegend 
aus  Streichinstrumenten.  DaB  aber  die  Blasinstrumente  bei  der  Kirchen- 
musik in  den  weiten  Raumen  von  St.  Marien  unentbehrlich  waren,  hebt 
Kantor  Pagendarm  1697  ausdrucklich  hervor: 

„Ohne  blasende  Instrumente  kann  eine  wohlgestalte  Musik  in  groBen  Kirchen  so 
wenig  prastiert  werden,  als  eine  Orgel  ohne  starke  Register." 

Wie  zu  Tunders,  so  wurde  auch  zu  Buxtehudes  Zeit  eine  groBere  Anzahl 
der  verschiedensten  Orchesterinstrumente  von  der  Kirche  angeschafft,  teils 
auf  Antrag  des  Kantors  zum  Gebrauch  bei  der  Kirchenmusik  auf  dem  Chor, 
teils  auf  Veraniassung  von  Buxtehude  fiir  die  Fest-  und  Kommunionsmusik 
auf  der  Orgel  und  die  Abendmusik. 

Was  die  Kirche  an  Streichinstrumenten  insgesamt  besaB,  erfahren  wir 
aus  einer  Notiz  im  Wochenbuch:  Der  VioHst  auf  dem  Chor  Otto  Behrens 

1)  Noch  der  Werkmeister  und  Organist  v.  KOnigslOw,  t  1833,  bezog  \a  ^  als  Re- 
galist, ,,das  Positiv  auf  dem  Chor  vorkommenden  Falls  zu  spielen".  Auf  dem  Chor  in 
St.  Petri  und  St.  Jakobi  wirkte  bei  den  vom  Kantor  geleiteten  Quartalsmusiken  von 
1667  an,  bei  den  gewOhnlichen  Festmusiken  von  1674  an,  ein  Regalist  mit. 

»)  Lexikon,  S.  229. 

')  Straube  bringt  in  seinen  Choralvorspielen  alter  Meister  eine  Choralbearbeitung 
von  Dan.  Erich.  Eine  derartige  Berufung  nach  auswSrts  wiederholte  sich  bei  einem 
spateren  Regalisten:  Christian  Schwenckfeuer  wurde  1695  Oder  1696  zum  Organisten 
nach  EckernfOrde  „vociret". 

*)  Mattheson,  Ehrenpforte,  S.  26f.  Drel  Praludien  und  Fugen  von  Bruhns  gab  Max 
Seiffert  als  Heft  8  seiner  Sammlung  „Organum"  heraus. 

')  Walther,  Lexikon,  S.  360.  Zwei  Praludien  von  Leiding  in  Heft  7  von  Max  Selfferts 
Sammlung    „Organum". 
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erhielt  dafOr,  daB  er  die  der  Kirche  gehSrigen  zwei  Violinen,  vier  Tenor- 
geigen  und  zwei  Violons  mit  Saiten  versah  und  unterliielt,  jahrlich  3  ^.  Wie 
die  Violinen  an  anderer  Stelle  Diskantgeigen  genannt  werden,  so  ist  Tenor- 
geige  ebenso  wie  Altgeige  eine  andere  Bezeichnung  fiir  Viola.  1677  wurde 
von  dem  einlieimischen  Violmacher  Daniel  Erich  eine  Tenorgeige,  wclche 
auf  der  grofien  Orgel  hoch  notig  gewesen,  fiir  6  ^  gekauft.  In  den  achtziger 
Jahren  lieB  der  Kantor  wiederholt  die  Tenorviolen  auf  dem  Chor  reparieren. 
Noch  1857  waren,  wie  Jimmerthal  in  seiner  Chronik  angibt,  mehrere  dieser 
Instrumente  im  Archiv  der  Marienkirche  vorhanden. 


Zinken  und  Trompeten  aus  der  Marienkirche  in  Liibeck, 
jetzt  im  St.  Annen-Museum 

Gamben  befanden  sich  unter  den  der  Kirche  gehbrigen  Instrumenten  nicht. 
Sie  fehlten  aber  bei  der  Kirchenmusik  keineswegs.  1668  haben  in  der  Marien- 
kirche zwei  Zimmerleute  die  Stlihle,  ,,dar  die  Violdigambisten  auf  sitzen", 
verandert.  Buxtehude  verwendet  die  Gambe  nicht  nur,  wie  friiher  erwahnt, 
in  seinen  Triosonaten,  sondern  auch  in  seinen  Kantaten;  erst  gegen  Ende 
des  18.  Jahrhunderts  wurde  das  beliebte  Instrument  durch  das  Violoncello 
ersetzt. 

Gait  die  Gambe  als  die  kleine,  so  war  der  eine  Oktave  tiefer  gestimmte 
Violone  die  groBe  oder  Oktav-BaBgeige.  1667  erhielt  der  LUbecker  Viol- 
macher Dirich  Ulrich  fiir  einen  neuen  Violon,  ,,so  auf  dem  Chor  zur  Musik 
sehr  benbtigt",  von  der  Marienkirche  10  Taler,  1672  der  Ratsmusikant  Zacha- 
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rias  Cronenberg  die  gleiche  Summe  fUr  eine  groBe  Oktavgeige  oder  Violon, 
die  die  Vorsteher  auf  Buxtehudes  Ansuchung  an  die  Kirche  gekauft.  1686 
lieBen  die  Vorsteher  auf  Ansuchen  des  Kantors  Pagendarm  „zu  mehrerem 
Zierrat  der  Musik"  von  einem  in  Wandsbeck  wohnenden  Musico  eine  Oktav- 
Viola  odor  Violon  fiir  21  ^  kaufen. 

An  Holzblasinstrumenten  verwendet  Buxtehude  in  seinen  Kantaten  vorwie- 
gendFlotenundFagotte.ZweiderersterenverschrlebderKantor  Samuel  Fra  nek 
(nicht  Buxtehude,  wie  Pirro  angibt)  1669  „zu  Chor"  ftir  8  Taler.  1679  lieB 
Buxtehude  mit  Consens  der  Vorsteher  drei  „Schallmeyen"  (for  8  Taler) 
und  zwei  Quartfloten  (ftir  einen  Taler)  von  Hamburg  bringen.  Es  wird  da- 
bei  gesagt,  die  Instrumente  seien  nach  der  Orgel  eingerichtet  gewesen.  Diese 
Bemerkung  bezieht  sich  jedenfalls  auf  die  Stimmung;  die  meisten  Orgeln 
standen  in  alterer  Zeit  einen  Ton  zu  hoch.  Die  Quartfloten  klangen  eine 
Quarte  hoher  als  die  gewohnlichen  Flbten.  Die  drei  auf  die  Marienorgel 
gehorigen  Schalmeien  wurden  dem  „Schalmeyisten  unter  der  Soldateska" 
in  Pflege  gegeben.  1688  erhielt  er  fur  dieselben  „in  Ol  zu  schmieren  und  neue 
Rohren  darin  zu  machen",  15^.  Die  Schalmeien  entwickelten  sich  um  die- 
selbe  Zeit  zu  den  Oboen  weiter.  ErhebHch  jiinger  ist  die  Klarinette,  die  erst 
nach  1750  ins  Orchester  aufgenommen  wurde. 

Die  „blasenden  BaBinstrumente"  zu  den  Schalmeien  waren  nach  Walther 
die  Bombarden,  die  VorlSufer  der  Fagotte.  1685  kam  ein  fremder  Musikus 
namens  Hinrich  Dittmer  nach  LUbeck,  der  einen  vortrefflichen  Quint- 
Oder  BaBbombard  bei  sich  fUhrte  und  denselben  auch  abstehen  wollte.  Da 
ein  solches  Instrument  „vorlengsten  schon  zur  Auszierung  der  Musik  be- 
gehret  und  gesuchet  worden",  so  wollte  der  Kantor  Pagendarm  die  glinstige 
Gelegenheit  nicht  vortibergehen  lassen,  und  nach  einigem  Zbgern  lieBen  sich 
die  Vorsteher  zum  Ankauf  bereitfinden.  Der  Preis  betrug  25  Taler,  wozu 
noch  2  ^  fUr  ein  neues  Messing-Es-Rohr  kamen,  „um  den  Bombard  orgel- 
maBig  (s.  0.)  zu  bringen".  Der  Turmmann  Peter  Leutheusel,  der  als  Fa- 
gottist  auf  dem  Chor  angestellt  war,  erhielt  fiir  die  „a  parte  Aufwartung  mit 
dem  Bombard"  12  ^.  So  wird  also  das  altere  Instrument  von  dem  neueren, 
dem  Fagott,  noch  nicht  verdrangt,  sondern  neben  ihm  weiter  benutzt. 

Auch  die  alten  Zinken  oder  Cornetti  sind  bei  Buxtehude  noch  nicht  vdllig 
auBer  Gebrauch  gekommen.  Kantor  Pagendarm  nennt  sie  noch  1698  unter 
den  fUr   eine  volIt5nende  Kirchenmusik  unentbehrlichen  Blasinstrumenten. 

An  Blechblasinstrumenten  weisen  Buxtehudes  Partituren  Trompeten 
(Clarini)  und  Posaunen  (Trombone)  aufi).  Zwei  „auff  eine  Sonderbahre 
Ahrt  Gerichtete  Trompeten,  derglelchen  man  bishero  in  keine  FUrstHche 
Capelln,  da  sonst  alle  Dinge  in  der  Edlen  Music  vorgebracht  werden,  nicht 
vernommen",  hatte  Buxtehude  1673  zur  Zier  der  Abendmusik  fiir  15  ^ 
machen  lassen.  1676  besaB  die  Marienkirche  sechs  Trompeten.  FUr  dieselben 
bestellte  Buxtehude  beim  Drechsler  Sordinen,  durchbohrte  Holzstopsel,  die 
unten  in  die  Instrumente  gesteckt  werden,   wodurch  diese  nach  Walther 


^)  HOrner  wurden  im  Orchester  erst  viel  spater  verwandt,  vgl.  Anm.  I,  S.  57. 
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einen  Ton  hOher  werden  und  dabei  ganz  sanft  klingen,  als  wenn  sie  ,,von 
vveitem  wSren".  GedSmpfte  Trompeten  verwendet  Buxtehude  in  der  Kan- 
tate  ,,lhr  lieben  Christen"  und  in  der  Hochzeitsarie  von  1672.  1674  ver- 
eiinstigten  die  Vorsteher  dem  Kantor  Samuel  Franck,  dafi  er  zu  Zier  der 
Musik  eine  Diskantposaune  machen  lasse.   Fiir  dieselbe  wurden  15  ^  bezahlt. 

Kurz  vor  Buxtehudes  Tode  wurde  das  Orchester  der  Marienkirche  auch 
urn  Schlaginstrumente  bereichert:  1705  haben  die  Vorsteher  „dem  Heben 
Gott  zu  Ehren,  der  christlichen  Gemelne  zur  Ergetzlichkeit  und  der  edlen 
Music  zur  Zierde  zwei  fiirtreffliche  kupferne  Heerpauken  an  die  Kirche 
gekauft  fur  75  y.".  Die  beiden  Instrumente  dienen  auf  dem  Marienchor  noch 
heute  ihrem  ursprunglichen  Zweck  und  geben  mit  ihrem  vollen  Klang  den 
Festchoralen  Weihe  und  Kraft*). 

Das  schwachbesetzte  Orchester  des  17.  und  18.  Jahrhunderts  bedurfte 
der  Unterstatzung  durch  ein  harmoniefQllendes  Tasteninstrument.  Zu  diesem 
Zweck  hatte  man  fiir  die  Kirchenmusik  auf  dem  Marienchor  1664  das  Positiv 
aufgestellt,  und  „zur  Befoderung  seiner  Fasttaglichen  und  Abend  Music" 
auf  der  Orgel  bewog  Buxtehude  1678  den  Kirchenvorstand  zur  Anschaffung 
eines  ahnlichen,  kleineren  und  tragbaren  Instrumentes,  eines  „doppelt  sech- 
zehnftiBigen"  Regals,  das  48  ^  kostete^).  Die  merkwtirdige  Bezeichnung 
„doppeIt  sechzehnfUBig"  findet  durch  eine  Bemerkung  von  Buxtehudes 
Nachfoiger  Schiefferdecker  ihre  Erklarung.  Er  nennt  unter  den  der 
Kirche  gehbrigen  Gegenstanden,  die  er  bei  seinem  Amtsantritt  im  Werk- 
hause  vorfand,  ein  Regal  mit  zwei  Stimmen,  die  eine  von  16,  die  andere  von 
8  FulS  Ton.  Wahrend  das  Positiv  auf  dem  Chor  noch  im  19.  Jahrhundert 
gebraucht  werden  konnte'),  war  das  Regal  schon  um  1732  ganz  defekt;  der 
Rest  kam  zur  groBen  und  kleinen  Orgel.  Auf  dem  Positiv  lieB  der  Kantor 
den  GeneralbaB  ausfOhren.  DaB  Buxtehude  hierfiir  neben  der  Orgel  das 
musikalisch  weit  unzulSnglichere  Regal  notig  hatte,  erscheint  auffallig. 
Der  Grand  wird  in  den  raumlichen  Verhaltnissen  zu  suchen  sein.  Die  Auf- 
stellung  der  Sanger  und  Musiker  auf  den  seitlichen  Emporen  erschwerte 
die  Ftihlung  mit  dem  entfernt  sitzenden  Organisten,  namentlich  in  rhyth- 
misch  bewegten  und  komplizierten  Satzen*). 

Die  Abendmusiken  nehmen  als  die  ersten  Anfange  standiger  Kirchen- 
konzerte  nicht  nur  in  der  lobeckischen,  sondern  auch  in  der  allgemeinen 


»)  Von  den  iibrigen  zu  Tunders  und  Buxtehudes  Zeiten  fiir  die  Marienkirche  gekauften 
Instrumenten  befindet  slch  eine  grOBere  Anzahl  jetzt  im  Museum:  drei  Zinken,  vier  Trom- 
peten, ein  BaB-Bombard,  ein  Fagott;  aus  der  zweiten  Halfte  des  18.  Jahrhunderts:  drei 
HOrner. 

*)  Die  auf  der  Abbildung  S.21  sichtbare,  die  Lettnerbriistung  iiberragende  kleine  Orgel 
wurde  erst  in  neuerer  Zeit  aufgestellt.  Vgl.  S.  17,  Anm.  2. 

")  Stiehl  und  Pirro  halten  das  Instrument  irrtiimlicherweise  fiir  einen  BalJbombard 
bzw.  fiir  ein  Orgelreglster.  Das  Regal  kam  in  alten  Zeiten  auch  als  Blasinstrument  und 
als  eine  dasselbe  nachahmende  Orgelstimme  vor.  Die  groBe  Marienorgel  hatte  u.  a.  ein 
Trechter- Regal. 

*)  Der  Basso  continuo  in  Buxtehudes  Kantaten  ist  oft  ausdrucklich  als  y,Organo" 
bezeichnet.  Cber  die  Frage,  ob  in  den  Bachschen  Kantaten  der  bezifferte  Bafi  immer 
nur  von  der  Orgel  oder  zum  Teil  auch  vom  Cembalo  auszufiihren  sei,  gehen  die  Anslchten 
bekanntlich  auseinander. 
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Musikgeschichte  eine  wichtige  Stellung  ein.  In  einem  weiter  unten  zu  be- 
sprechenden  Briefe  an  die  Vorsteher  der  kommerzierenden  Ztinfte  aus  dem 
Jahre  1687  konnte  Buxtehude  sie  ein  lobliches  und  sonst  nirgendswo  ge- 
brauchiiches  Werk  nennen.  Sie  erhielten  durch  ihn  in  mehrfaciier  Hinsicht 
eine  Umgestaltung,  Zunachst  wahlte  er  fiir  die  Auffiihrungen  eine  andere 
Zeit.  Ruetz  berichtet^),  die  Musiken  seien  anfangs  in  der  Woche,  auf  einem 
Donnerstag  gehalten,  spater  auf  die  Sonntage  verlegt  worden.  Diese  nach 
den  Jugenderinnerungen  eines  alten  Mannes  gegebene  Mitteilung  wird  durch 
eine  an  versteckter  Stelle  sich  findende  und  darum  bisher  nicht  beachtete 
Notiz,  die  zugleich  den  Zeitpunkt  der  Verlegung  genauer  bestimmt,  bestatigt. 
In  dem  1684  geschriebenen  Index  der  Akten  des  Ministeriums  heiBt  es  bei  der 
Marienkirche:  Vor  wenigen  Jahren  etwa  Anno  1668,  ist  die  Abendmusik  in 
St.  Marien  abgeschafft  worden  wegen  des  MiBbrauchs  dabei.  Es  ist  aber 
hernach  eine  Sonntagsmusik  von  dem  Organisten  eingefQhrt.  Ob  Buxte- 
hude die  Abendmusiken  auch  in  eine  andere  Jahreszeit  verlegte  und  ihre 
Zahl  vermehrte  Oder  verringerte,  ist  nicht  ersichtlich.  Unter  ihm  und  alien 
seinen  Nachfolgern  bis  zuni  19.  Jahrhundert  fanden  alljahrlich  funf  Auf- 
fuhrungen  statt^),  und  zwar  stSndig  an  den  beiden  letzten  Trinitatissonn- 
tagen  und  am  zweiten,  dritten  und  vierten  Adventssonntag,  im  unmittel- 
baren  AnschiuB  an  den  urn  4  Uhr  endigenden  Nachmittagsgottesdienst. 
DaB  die  fortlaufende  Reihe  der  Abendmusiken  am  ersten  Advent  eine  Unter- 
brechung  erlitt,  hat  man  als  auffallige  Tatsache  hervorgehoben,  ohne  bisher 
eine  Erklarung  dafUr  geben  zu  konnen.  Einen  Grund  fiir  den  Ausfall  sieht 
der  Rektor  der  Katharinenschule  Overbeck  in  einer  1763  mit  dem  Organisten 
Ad.  C.  Kuntzen  gefuhrten  Kontroverse  darin,  daB  der  erste  Advent  ein 
Festtag  war.  Dieser  Hinweis  erscheint  in  der  Tat  durchaus  einleuchtend. 
An  Festtagen  fanden  auch  im  Nachmittagsgottesdienst  sowohl  vor  wie  nach 
der  Predigt  ausgedehnte  KirchenmusikauffUhrungen  statt,  und  es  verbot 
sich  von  selbst,  an  diese  unmittelbar  noch  ein  Konzert  anzuschlieBen. 

Ober  die  innere  Umgestaltung  der  Abendmusiken  sagt  Ruetz'),  sie  seien 
,,von  einem  geringen  Umfang  zu  einer  solchen  Gr66e  gediehen",  ,,bisz  endlich 
eine  starcke  Music  daraus  geworden".  Tunder  begann  die  Veranstaltungen 
mit  Orgelvortragen,  zog  dann  nach  und  nach  einzelne  Solisten  hinzu;  Buxte- 
hude baute  sie  zu  groBen  AuffQhrungen  unter  Mitwirkung  von  Chor  und 
Orchester  aus.  Er  schreibt  1686  an  die  Vorsteher  der  kommerzierenden 
Zunfte,  man  moge  seiner  Begierde,  die  in  dieser  guten  Stadt  gebrauchHchen 
Abendmusiken  mehr  und  mehr  zu  verbessern,  versichert  sein.  Zur  Auf- 
stellung  von  Chor  und  Orchester  reichten  die  beiden  neben  der  Orgel  be- 
findlichen  Emporen  nicht  aus.  Auf  Buxtehudes  Veranlassung  warden  1669 
zu  beiden  Seiten  der  Orgel,  aber  weiter  von  ihr  entfernt,  noch  vier  Tribtinen 


')  Widerlegte  Vorurteile  von  der  Beschaffenheit  der  heutigen  Kirchenmusik.  Liibeck 
1752,  S.  61. 

»)  1692  wurde  die  Abendmusik  wegen  eines  Trauerfalls  in  Buxtehudes  Haus  (Tod  der 
Tociiter)  nur  vlermal  gehalten. 

«)  a.  a.  O.  S.  61. 
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crbaut^).  1670  lieB  Buxtehude  auf  den  neuen  Choren  Banke')  und  „PuI- 
pete"  aufstellen,  auch  in  der  Orgel  Bretter  vor  das  Pfeifwerk  schlagen,  „auf 
daB,  wenn  die  Musici  nach  den  neuen  Chbren  hingehen,  nicht  die  Pfeifen 
anstoBen  und  beschadigen  sollen".  Man  konnte  frUher  von  der  Orgel  aus 
Ober  die  beiden  alten  Emporen  durch  eine  in  der  Mauer  angebrachte  Tlir 
auf  die  Seitengewblbe  und  von  da  zu  den  neuen  Emporen  gelangen.  Diese 
TUren  sind  bei  dem  Neubau  der  Orgel  1853,  als  man  den  Raum  der  beiden 
alten  Emporen  zur  Aufstellung  der  groBen  Pedalholzpfeifen  benutzen  muBte, 
zugemauert  worden,  so  daB  der  Zugang  zu  den  vier  von  Buxtehude  erbauten 
und  noch  vorhandenen  Emporen  jetzt  nicht  mehr  von  der  Orgel  aus,  sondern 
nur  durch  den  Turm  mdglich  Ist.  Trotz  der  Erweiterungsbauten  blieben  die 
raumlichen  Verhaltnisse  beschrankt  und  unObersichtlich.  Durch  die  zer- 
streute  Aufstellung  muBte  das  einheitliche  Zusammenwirken  nicht  unerheb- 
lich  gefahrdet  werden.  Namentlich  war  ftir  den  Dirigenten  kaum  ein  Platz 
zu  finden,  an  dem  er  von  alien  Mitwirkenden,  auch  von  dem  entfernt,  tief 
und  verdeckt  sitzenden  Organisten,  gesehen  werden  konnte.  Von  der  Klang- 
wirkung  der  Abendmusiken  wird  man  sich  keine  Vorstellung  machen  dQrfen, 
die  ihren  MaBstab  von  modernen  Massenauffiihrungen  entlehnt.  Auf  den 
Qrgelemporen  fanden  nur  etwa  40  Sanger  und  Instrumentisten  Platz,  und 
diese  bescheidene  Zahl  hat  Buxtehude  nur  in  seltenen  Ausnahmefallen  er- 
reichen  konnen.  In  einem  zu  Beginn  des  Jahres  1680  an  den  Kirchenvorstand 
eingereichten  Memorial  hebt  er  als  etwas  Besonderes  hervor,  daB  fUr  die 
AuffQhrung  der  letzten,  1679  gehaltenen  Abendmuslk,  eines  „weitiauftigen 
Werkes".  viele  ,,gehulffen  an  Instrumentisten  und  Sangern,  bey  nahe  in 
die  40  Persohnen"  erforderlich  gewesen  seien.  Jimmerthal  ubersieht,  daB 
Buxtehude  hier  von  einer  Gesamtzahl  von  40  Mitwirkenden  spricht  und  meint, 
er  habe  zu  der  irrttimlich  in  das  Jahr  1680  verlegten  Abendmusik  allein 
im  Orchester  40  Personen  gebraucht.  Eine  derartige  Zahl  von  Musikern 
zusammenzubringen,  war  damals  unmoglich;  das  geht  aus  den  oben  gebenen 


*)  Ad.  C.  Kuntzen  spricht  1765  nur  von  vier,  nicht  von  sechs  bei  den  Abendmusiken 
benutzten  ChOren.  „Anno  1669  sind  die  zwei  alten  ChOre  bei  der  Orgel  von  Jeronlmus  Meyer 
erbaut  worden,  aiier  Wahrscheinlichkeit  nach  zu  den  Abendmusiken;  denn  in  den  Kirchen- 
bUchern  findet  sich  keine  Berechnung  der  dazu  erforderlichen  Kosten.  Namen  und  Jahres- 
zahi  aber  stehen  auf  einem  derselben  eingehauen."  Diese  Mitteilung  bedarf  derErg^nzung 
und  Berichtigung.  Namen  und  Jahreszahl  (1669)  tragt  der  vordere  Briistungsbalken 
nicht  nur  der  einen,  sondern  der  beiden  am  weitesten  nach  Osten  gelegenen  Emporen; 
auf  der  nOrdlichen  lesen  wir  Jeronymus  Moller  (nicht  Meyer),  auf  der  sudlichen  Peter 
Haecks.  Das  dem  ietzteren  Namen  hinzugefiigte  dd.  (=  dedlt)  laiit  erkennen,  daB  die  beiden 
Manner  nicht  die  Erbauer  im  engeren  Sinne,  sondern  die  Stifter  der  Emporen  gewesen 
sind.  Zu  den  Kirchenvorstehern  geh6rten  sie,  wie  das  Verzeichnis  in  Jimmerthals  Chronik 
auswelst,  nicht.  Nach  Schnobei  (Lubecklsche  Geschlechter)  war  Hieronymus  M5iler 
ft  1670)  ein  in  der  MengstraBe  ansSssiger  Kaufmann  Peter  Haecks  (Hakes)  (t  1671)  der 
Schwiegersohn  des  Senators  Petersen.  Der  Lettner,  auf  dem  an  Sonn-  und  Festtagen 
bei  den  Gottesdiensten  die  vom  Kantor  geleitete  Kirchenmusik  stattfand,  wurde  bei 
den  Abendmusiken  als  bevorzugter  Sitzpiatz  von  den  Zuhflrern  benutzt.  1706  berechnet 
Buxtehude  zwei  Pfund  kleine  Wachslichte,  „so  fur  die  Herren  Biirgermeister,  Herren  des 
Rats  und  andere  vornehme  ZuhBrer  der  Abendmusik  in  den  Gestiihlten  auf  dem  Chor  an- 
geordnet  und  hergeschafft  worden". 

•)  Schiefferdecker  fand  im  Werkhaus  unter  den  Sachen,  die  der  Kirche  gehOren, 
18  grCBere  und  kleinere  „ftlhren"  (fOhrene)  B&nke,  die  bei  der  Abendmusik  gebraucht 
wurden. 
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Darlegungen  liber  die  Orchesterverhaitnisse  bei  Kirchenmusiken  hervor. 
Der  Organist  der  Marienklrche  benutzte,  von  einzelnen  Verstarkungen  ab- 
gesehen,  im  ganzen  dieselben  Sanger  und  Musiker,  deren  sich  der  Kantor 
bei  der  Kirchenmusik  auf  dem  Chor  bediente.  Selbst  wenn  er  samtliche 
Ratsmusikanten  und  dazu  die  Hilfsmusiker  aus  der  KostenbrOderschaft 
zusammenzog,  brachte  er  es  auf  nicht  mehr  als  12,  hochstens  14  Musiker. 
Schon  aus  finanziellen  Grlinden  wird  er  nur  in  dringenden  Fallen  uber  die 
unumganglich  nbtige  Zahl  der  Musiker,  die  er  selbst  bezahlen  muBte,  hinaus- 
gegangen  sein.  Frellich  hatten  die  Vorsteher  der  Kirche  am  18.  Januar 
1676^)  beschlossen,  man  moge  ,,per  supplicam  zu  rathe  suchen,  daB  ein  jeder, 
welcher  kunftig  zum  Rathsmusikanten  bestellt  und  angenommen  wird, 
miisse  schuldig  sein,  die  fiinf  Abendmusiken  auf  der  Orgel  ohne  einiges  ent- 
gelt  und  des  Organisten  Unkosten  beyzuwohnen",  aber  eine  Genehmigung 
dieses  Gesuchs  laBt  sich  nlrgends  nachweisen.  In  den  Protokollen  iiber  die 
Ratssitzungen  des  Jahres  1676  kommt  ein  Antrag  der  Vorsteher  von  St.  Marien 
wegen  der  Mitwirkung  der  Ratsmusikanten  bei  den  Abendmusiken  nicht 
vor.  Seifferts  Angabc,  der  Rat  habe  seine  Musikanten  verpflichtet,  unent- 
geltlich  bei  den  Abendmusiken  mitzuwirken,  entbehrt  also  der  notigen  Grund- 
lagen.  Akten  aus  spaterer  Zeit  beweisen  sogar,  daB  nicht  nur  die  Hilfs- 
instrumentisten,  sondern  auch  die  Ratsmusiker  von  dem  Veranstalter  der 
Abendmusiken  um  ihre  Mitwirkung  ersucht  und  ftir  dieselbe  bezahlt  werden 
muBten.  1763  hatte  Ad.  C.  Kuntzen  behauptet,  bei  den  Abendmusiken 
seien  ihm  die  Musikanten  zu  assistieren  schuldig.  Der  Rektor  Overbeck 
entgegnete,  Kuntzen  habe  die  zu  den  Abendmusiken  erforderlichen  Musi- 
kanten des  Rats  sowoh!,  als  die  Briider  um  ihren  Beistand  gehoriger  und 
gewohnlicher  MaBen  anzugehen.  Die  Abendmusiken  seien  keine  von  einer 
Verordnung  des  Rats  herriihrende  Anstalt,  well  eine  solche  Verordnung 
nirgends  vorhanden.  Des  Rats  Musikanten  seien  allein  des  Rats  Befehlen 
unterworfen;  wer  auBerdem  ihre  Dienste  begehre,  der  mttsse  sie  gehorig 
darum  ersuchen,  mit  ihnen  einig  und  alsdann  gerecht  daftir  werden.  Ein 
Gleiches  gelte  von  den  sogenannten  Brudern.  1736  beschwerten  sich  die 
Ratsmusikanten  iiber  Ad.  C.  Kuntzens  Vater  und  Vorganger  Johann  Paul 
Kuntzen,  er  habe  sich  den  Charakter  eines  Directoris  Musices  eigenmachtig 
angemaBt.  Der  Angegriffene  erwiderte  darauf;  In  Zerbst,  Dresden  und 
Hamburg  sei  er  mit  dem  Titel  und  Charakter  des  Directoris  Musices  beehrt 
worden.  Sein  Vorfahrer  D.  Buxtehude  habe  sich  bei  seinen  Texten  zu  Abend- 
musiken jederzeit  Direktor  genannt  und  unterschrieben.  Kunzen  hofft, 
der  Rat  werde  die  Supplikanten  dahin  anhalten,  daB  sie  bei  Proben  und 
Auffiihrungen  der  von  ihm  selbst  komponierten  Musiken  sich  nicht  erkuhnen 
diirften,  sich  seiner  Direktion  zu  entziehen.  Wenn  eine  die  Musiker  zur 
Mitwirkung  verpfHchtende  Ratsverfiigung  vorhanden  gewesen  ware,  wiirde 
er  sich  sicher  darauf  berufen  haben.  1779  fiihrte  der  Ratsmuslkus  G.  E.  Bti- 
low  zur  Begrtindung  seiner  Bitte  um  Gehaltserhohung  an,  die  Arbeiten  bei 

')  Stiehl  und  Pirro  gaben  als  Datum  irrtiimlich  den   16.  Januar  1673  an. 
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den  jahrlichen  Abendmusiken  mUBten  fast  (also  nicht  viillig)  ohne  Entgelt 
verrichtet  werden. 

Die  erforderlichen  Hilfsmusiker  nahra  Buxtehude  in  erster  Linie  aus  der 
sogenannten  Kostenbrttderschaft^).  1684  hat  er  bei  der  Abendmusik  Johann 
Samuel  Seiner,  der  von  dem  Rat  zu  einer  Ratsmusikantenstelle  ,,die  expec- 
tance unlangst  Uberkommen,  mit  gebraucht". 

Der  Chor  der  Abendmusiken  bestand  aus  Schtilern  der  Katharinenschule, 
denselben,  die  vom  Kantor  im  Gesang  unterrichtet  wurden  und  unter  seiner 
Leitung  an  Sonn-  und  Festtagen  beim  Gottesdienst  sangen.  Ad.  C.  Kuntzen 
hatte  1763  behauptet,  daB  ebenso  wie  die  Musikanten  auch  die  ChorsSnger 
verpflichtet  seien ,  ihm  bei  seinen  Abendmusiken  zu  assistieren.  Das  wurde 
von  dem  Rektor  Overbeck  und  dem  Kantor  Schnobel  energisch  bestritten: 
Die  Chorschiiler  stehen  unter  dem  Rektor,  dem  Kantor  und  den  samtlichen 
Kollegen,  sonst  von  der  BUrgerschaft  unter  niemand.  Der  Chor  ist  nicht 
vom  Organisten  abhangig.  Wer  seine  Hilfe  verlangt,  muB  sie  da  suchen, 
wo  die  Erlaubnis  dazu  erhalten  werden  kann.  Seit  undenklichen  Zeiten  ist 
allemal  der  Rektor  schriftlich  von  dem  Dirigenten  bei  der  Abendmusik  darum 
ersucht  worden.  Wenn  Kuntzen  die  Chorschiiler  zu  befehlen  hatte,  wenn 
sie  schuldig  waren,  ihm  aufzuwarten,  wlirde  er  sie  nicht  am  Schlusse  der  jahr- 
lichen  Abendmusik  fOr  ihre  Mflhe  bezahlen.  Die  Abendmusiken  gehoren  nicht 
eigentlich  zum  gewbhnlichen  Sonntagsgottesdienst,  sondern  nehmen  viel- 
mehr  erst  dann  ihren  Anfang,  wenn  dieser  geschlossen  ist.  Sie  sind  nur  als 
Konzerte  anzusehen. 

Von  der  mangelhaften  Besetzung  des  Chors  im  17.  Jahrhundert  ist  schon 
,die  Rede  gewesen.  Die  von  Buxtehude  1684  gehaltene  Abendmusik  ist 
,,wegen  mangelnder  Voca/-Htilffe  nicht  seinem  Vorsatze  gleich  gewesen". 
1682  hat  er  ,, nicht  ein  so  vollkommenes  Werk  als  er  wohl  gewOnschet  und 
vor  Gehabt  wegen  vorgefallener  impedimenten  praestiren  konnen,  hofft  aber, 
man  werde  das  wenige,  was  dargestellt,  geneigt  aufgenommen  haben".  Ob 
Buxtehude  die  Lucken  im  Schijlerchor  durch  einzelne  andere  Sanger  aus- 
zuflillen  suchte,  wie  spater  Ad.  C.  Kuntzen^),  der  den  Domorganisten 
Kndchel  und  den  Organisten  Wichmann  aus  Genin  mitsingen  lielS,  ent- 
zieht  sich  unserer  Kenntnis, 

Auch  die  Solopartien  in  den  Abendmusiken  wurden  in  der  Regel  von 
SchUlern  gesungen.  Mehrfach  sah  sich  allerdings  Buxtehude  durch  die  miB- 
lichen  Chorverhaltnisse  genbtigt,  Solisten  von  auswarts  zu  berufen.  1682 
muBte  er  zu  der  Abendmusik  einen  Bassisten  namens  Jean  Carl  Quelmaltz 
von  Hamburg  verschreiben,  „umb  daB  bey  dieser  Schulen  als  der  Cantorey 
jetziger  Zeit  schlechte  Sanger  gewesen,  so  nicht  gebrauchen  konnen".  1683 
hat  er  bei  der  Abendmusik  ,,ausz  mangel  dDchtiger  Sanger  in  hiesiger  Schulen" 

*)  1759  gibt  einer  aus  der  Briiderschaft  an,  er  sei  jalirelang  unter  der  Zahl  derjenigen 
gewesen,  die  in  den  jahriiclien  Abendmusiken  zur  Verstarkung  der  Ratsmusikanten  aus 
aer  Briiderschaft  genommen  werden.  Ad.  C.  Kuntzen  verwandte  aucli  einen  Schiiler 
der  Katharinensctiule  als  Instrumentisten. 

")  Nach  Kuntzens  Angaljen  iiat  in  guten  Zeiten  der  Chor  in  jeder  Stimme  5  bis  6, 
insgesamt  etwa  30  Sanger  gehabt. 
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von  Kiel  einen  Bassisten  und  einen  Tenoristen  kommen  lassen,  1690  einen 
„berahmten  Musicus  und  Cantristen  benanntlich  Samuel  Schirm".  Die 
Honorierung  dieser  Solisten  hatte  Buxtehude  aus  seiner  eigenen  Tasche  zu 
leisten.  Dem  Bassisten  Quelmaltz  aus  Hamburg  hat  er  1682  „vor  defrairung 
in  der  Herberge  wie  auch  zu  Confentirung  mit  einer  Discretion"  23  Taler 
gezahlt.  ,,Weil  aber  solches  bei  jetzigen  schlechten  Zeiten  und  sehr  geringer 
Wiedervergeltung  von  der  Btirgerschaft  seinem  Vermbgen  groBen  Schaden 
verursachet,  als  sind  die  Herren  Vorsteher  so  gut  gewesen  und  mit  10  Talern 
der  Kirche  wegen  ihm  hierin  zu  Hulfe  gekommen".  Von  den  beiden  1683 
aus  Kiel  geholten  Solisten  wurde  der  eine  ,,durch  Herrn  Hans  Braschen  Libera- 
litat  mit  Tisch  und  Logement  versehen",  der  andere  von  der  Kirche  „de- 
frairet".  Die  von  Buxtehude  ,,der  7  Wochen  wegen  in  sein  Quartier  ge- 
zahlten  12  Taler"  wurden  ihm  aus  der  Kirchenkasse  ersetzt;  das  eigentliche 
Honorar  der  beiden  Sanger,  14  Taler,  muBte  er  dagegen  selbst  zahlen.  Dem 
1690  berufenen  ,,beruhmten  Musico  und  Cantristen"  durfte  Buxtehude 
„mit  Consens"  der  Vorsteher  ,,fur  geleistete  Aufwartung  be!  der  Abend- 
musik"  aus  der  Kirchenkasse  15^  geben.  Einem  jungen  Menschen  (Chor- 
schtiler?),  der  1682  als  Diskantsolist  bei  der  Abendmusik  mitgewirkt  hatte*), 
gewahrte  die  Kirche  eine  Verehrung  von  zwei  Talern,  in  erster  Linie  wohl 
deswegen,  well  er  auBerdem  wiederhoit  im  Gottesdienst  gesungen  hatte. 

Als  Buxtehude  1679  infolge  der  groBen  Zahl  der  Mitwirkenden  bei  der  Abend- 
musik besonders  groBe  Unkosten  gehabt  und  sich  urn  UnterstUtzung  an  den 
Kirchenvorstand  gewandt  hatte,  wurden  ihm  ,,in  Ansehung  des  weitlauff- 
tigen  werkes  und  der  groBen  MUhe,  mit  Componiren  und  Schreiben,  auff 
die  400  Bogen  sich  erstrecket,  100  Ji  alsz  eine  ergetzlichkeit  und  HUlffe  der 
Kirchen  wegen  verehret".  Die  Bewilligung  geschah  ausdrOcklich  nur  „ftir 
dies  mar'2). 

Eine  regelmaBige  UnterstUtzung  fQr  die  Abendmusiken  erhielt  dagegen 
Buxtehude  von  der  Ltibecker  Kaufmannschaft.  Er  wandte  sich  mit  einem 
entsprechenden  Gesuch  alljahrlich  an  die  Altesten  der  ,,Commercijrenden 
Zunfften",  zu  denen  die  Schonen-,  Nowgorod-,  Bergen-,  Riga-,  Stockholm- 
Fahrer,  die  Kaufleute-,  Kramer-  und  Gewandschneider-Kompagnien  ge- 
hbrten  und  durfte  zur  Begrundung  seiner  Bitte  darauf  hinweisen,  daB  von 
den  kommerzierenden  ZUnften  ,,diese  Abend  musique  anfangs  begehret 
worden."  In  seinen  Briefen^)  sagt  er  ,,fOr  die  ihra  gereichte  ansehnliche 
assistentz  zu  Erstattung  der  auf  die  Abendmusik  verwandten  Unkosten", 
fUr  die  Bezeugung  der  Gewogenheit  durch  eine  ,,rDhmliche  discretion"  seinen 


^)  Die  Sopran-  und  Altsoli  wurden  damals  von  Knaben  gesungen;  erst  Johann  Paul 
Kuntzen,  Buxtehudes  zweiter  Nachfolger,  verwandte  bei  der  Abendmusik  Sangerinnen: 
Er  hat  „die  beruhmtesten  Sanger  und  Sangerinnen  von  der  Hamburgischen  Oper  ver- 
schrieben  und  sogar  Italienerinnen  aufgestellt".    (Ruetz,  a.  a.  O.  S.  48.) 

>)  Eine  standige  Beihilfe  zu  den  Abendmusiken  gewShrte  die  Kirchenkasse  erst  seit 
1738.  Auf  „mehrma1Ige  Beschwerde"  des  Organisten  Kuntzen  erkiarte  sich  der  Vorstand 
bereit,  ihm  jahrlich  50 — 60 ^i  zu  Hilfe  zu  geben,  und  von  da  an  werden  in  den  Wochenbiichern 
jahrlich  60  ¥  fUr  die  Abendmusiken  berechnet. 

>)  Sechs  Briefe  aus  den  Jahren  1683 — 96  sind  erhalten;  sie  finden  sich  in  den  Senats- 
akten  Liturgica  Vol.  C  Fasc.5;  sie  wurden  besprochen  und  auszugsweise  abgedruckt 
in  den  Mitteilungen  d.  Vereins  i.  lub.  Geschichte  u.  Altertumskunde,  1888,  S.  192H. 
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schuldigsten  Dank,  „recommendiret"  die  Abendmusik  fernerer  ,,vielm6gender 
beforderung  und  beharrlicher  Geneigtheit".   Er  hofft,  seine  verehrten  Conner 


Eigenhandiges  Dankschreiben   Euxtehudes 

werden  „vle!g6nstig  darauf  bedacht  sein,  wie  soJches  lobliche  und  manche 
frommes  Herz  ergetzende  Werck  ferner  unterhalten  werden  konne"  und  zi 
dem  Zweck  „ihrer  bekannten  Mildigkeit  nach  geruhen,  ihn  mit  ferneren 


^  Wilhelm  Stahl 

jahrlichen  honorario  kiinftig  ansehen".  Die  von  den  kommerzierenden  Ziinf- 
ten  Buxtehude  fiir  seine  Abendmusiken  gewahrten  Beihilfen  wurden  den 
von  ilinen  verwalteten  Geldern  der  Hispanischen  Collecten  und  der  Drdge 
entnommen^).  Ober  die  Hdhe  der  Unterstiitzung  gibt  eine  Notiz  in  den 
Akten  der  Droge  AufschluB.  In  dem  Rechnungsbuch  heiBt  es  am  20.  Fe- 
bruar  1694:  ,, Dietrich  Buxtehude  soil  dieses  Mai  60 -Ji  haben." 

Die  Haupteinnahmequelle  fiir  die  Abendmusiken  floB  oft  nur  sparlich  und 
erbrachte  nicht  immer  das,  was  Buxtehude  berechtigterweise  erwarten  durfte. 
In  dem  Briefe  aus  dem  Jahre  1687  klagt  er,  die  von  alters  her  beliebte  Kollekte 
vermindere  sich  leider  von  Jahr  zu  Jahr,  und  in  dem  am  12.  Januar  an  den 
Kirchenvorstand  gerichteten  Memorial,  er  habe  von  den  Burgern  ein  schlechtes 
neues  Jahr  in  sein  Such  empfangen.  Eine  Erganzung  hierzu  bilden  zwei 
Bemerkungen  aus  spaterer  Zeit.  Kantor  Job.  Herm.  Schnobel  sagt  1763: 
,, Buxtehude  machte  sich  bei  der  Biirgerschaft  angenehm,  die  ihm  dafijr  alle 
Neujahr  ein  Gratial  zuflieBen  lieB",  Ad.  C.  Kuntzen  1765:  „Die  Ober- 
sendung  der  Abend musik-Texte  und  das  dafiir  einzunehmende  Gratial  macht 
einen  unentbehrlichen  Teil  meiner  jahrlichen  Einkunft  aus."  Aus  diesen 
Angaben  geht  hervor,  daB  der  Veranstalter  der  Abendmusiken  den  wohl- 
habenden  Musikfreunden  die  Textbijcher  vorher  zusandte  in  der  Erwartung, 
dafiir  zu  Neujahr  eine  entsprechende  Gratifikation  zu  erhalten^).  Konnte 
er  dann  Ubersehen,  daB  seine  Unkosten  durch  die  eingegangenen  Neujahrs- 
gelder  nicht  gedeckt  wurden,  so  wandte  er  sich  mit  der  Bitte  um  Zuschufi 
an  die  dafiir  in  Betracht  kommenden  Korperschaften.  So  erklart  es  sich, 
daB  Buxtehudes  darauf  sich  beziehenden  Briefe  an  die  kommerzierenden 
Ziinfte  und  Eingaben  an  den  Kirchenvorstand  samtlich  im  Januar  Oder  in 
den  ersten  Tagen  des  Februar  geschrieben  wurden. 

Da  bei  den  Abendmusiken  kein  Eintrittsgeld  erhoben  und  jedermann  un- 
gehindert  zugelassen  wurde,  so  befanden  sich  unter  den  zahlreich  herbei- 
stromenden  Besuchern  viele,  namentlich  jugendliche  Personen,  die  nicht 
aus  Interesse  fur  die  Musik  kamen  und  zu  vielfachen  Klagen  Uber  Stbrungen 
wahrend  der  Auffiihrungen  AnlaB  gaben.    Um  ,,alle  desordres  zu  verwehren 


')  Der  Ursprung  der  spanischen  Kollektcn  geht  in  den  Anfang  des  17.  Jahrhunderts 
zuriick.  Zur  Erwerbung  und  Befestigung  von  Handelsprivilegien  in  Spanien,  zur  Deckung 
der  Kosten  einer  Gesandtschaft  an  den  spanischen  Hof  und  zur  Unterhaltung  von  Kon- 
suln  wurden  von  den  Schiffen  Abgaben  (Kollekten)  erhoben.  Die  Vorsteher  {„Vorwesere") 
der  spanischen  Koltekten  wurden  aus  den  kommerzierenden  Ziinften  gewShlt,  Mit  der 
Verwaltung  der  spanischen  Kollekten  war  die  der  DrOge  verbunden.  Die  der  Kaufmann- 
schaft  gehOrigen  Gebaude  der  Droge  lagen  auf  der  Lastadie  neben  dem  StadtgieBhof, 
der  Engelsgrube  gegeniiber.  Sie  wurden  anfangs  zum  Teeren,  Trocknen  und  Aufbewaliren 
von  Schiffstauen,  spater  zum  Lagern  von  Waren  benutzt.  1886  verfielen  sie  ebenso  wie 
das  GieBhaus  dem  Abbrucii.  Vgl.  W.  Brehmer,  Liibeckische  HHuser.  Mitteil.  d.  Ver.  f. 
liib.  Geschiciite  u.  Altertumsk.,  IV,  S.  15ff. 

*)  Ein  derartiges  „Neuw  Jahrgelt"  hatte  sciion  Tunder  zu  tieben;  es  betrug  „ungefehr 
bey  400  |/".  (Zettel  in  den  Senatsakten  Ecclesiast.  Vol.  Kirche  zu  St.  Marien.)  Die  Rats- 
musikanten  und  die  als  Kirchenmusiker  tatigen  Chor-  und  Kostenbriider  waren  berechtigt, 
um  Neujahr,  in  den  Fasten  und  um  Martini  Uingang  zu  halten  und  Gaben  von  den  Burgern 
einzusammeln.  Dem  Tiirmer  der  Marienkirche  wurde  vergOnnt,  Martini,  Weitinachten, 
Neujahr,  Heiligen  drei  Kflnige  „vnde  to  alien  wonttiken  festen  vmme  to  gande  in  der  borger 
hus  lick  des  rades  spelludeii".  Vgl.  Wehrmann,  Zeitschr.  d.  Veretns  f.  liib.  Geschichte  u. 
Altertumsk.,  I,  S.  362f. 
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und  denen  Herren  Liebhabern  einige  wenige  Stille  zu  verschaffen",  sah 
jnan  sich  genStigt,  die  Rathauswache  gegen  eine  jahriiche  Vergutung  von 
6  U  zur  Aufsicht  zu  beordern.  Der  Wachtmeister  und  seine  Leute  standen 
vor  den  Tiiren,  gingen  in  der  Kirche  umher  und  versuchten,  ,,das  grausame 
Gettimmel  vom  gemeinen  Volk  und  ungezogenen  Jugend  zu  steuern".  Trotz- 
dem  lesen  wir  1704  die  resignierte  Bemeri<ung:  ,,Hat  aber  wenig  geholfen." 


^<r/^ 


J^h^.^^ 


MibmabttTExTE,  ^ 

knb  ^  Muficen, 

3n  btt  ^aupt  <  S(rc6f  n  St.  Marion  ^ 

(Cflm  prifeniitrt  wttim  ,, 
Dieter.    Sujrffgutcfl/ 

Comp,  unb  Dirta.  \, 


Anno  J 7 00. 

Titel  eines  Abendmusiktextes  mit  Buxtehudes  eigenhandiger  Widmung  ^ 

Von  den  Kompositionen  der  Buxtehudesclien  Abendmusil<en  ist  leider 
keine  einzige  auf  uns  gekommen,  Der  alteste  noch  erhaltene  Text  einer 
Abendmusik  aus  dem  Jahre  1678  wurde  von  C.  Stiehl  in  Upsala  aufgefunden 
und  fijr  die  Lubecker  Stadtbibliothek  abgeschrieben^).  Es  ist  ein  groBeres, 
oratorienartiges  Werk: 

„Die  Hochzeit  des  Lanimes,  /  Und  die  /  Freuden-voIIe  Einholung  der  Braut  /  zu 
derselben  /  In  den  5.  klugen  /  Und  die  Auszschliessung  der  Gottlosen  von  derselben  / 
In  den  5.  tOrichten  Jungfrauen." 

»)  Lubec.    4"  8802. 


^  tkm-  Wilhelm  Stahl 

Von  drei  weiteren,  ahnlichen,  fiir  die  Abendmusiken  bestimmten  Kompo- 
sitionen  kennen  wir  nur  die  Titel.  In  den  Briefen  an  die  kommerzierenden 
Ziinfte  erwahnt  Buxtehude  seine  1688  ,,praesentirete  Abend  Music  vom 
Verlohrnen  Sohn";  zwei  1683  aufgefiihrte  nennt  Molleri): 

„Himlische  Seelen-lust  auf  Erden  iiber  die  Menschwerdung  und  Geburt  unsers 
Heylandes  Jesu  Christi." 

,,Das  allerschrocklichste  utid  allererfreulichste,  nemlich  das  Ende  der  Zeit,  und 
der  Anfang  der  Ewigkeit." 

Nicht  immer  konnte  Buxtehude  die  Auffiihrung  groBer  Werke  ermdglichen; 
wir  wissen  aus  seinen  Briefen,  daB  die  mangelhaften  Chorverhaitnisse  ihn 
wiederholt  notigten,  einfachere,  kleinere  Kompositionen  zu  wShlen.  Das 
von  Stiehl  wiederaufgefundene  vollstandige  Textbuch  der  Abendmusiken 
von  1700,  das  einen  Oberblick  iiber  alle  fiinf  Sonntage  gewahrt,  enthalt 
solche  kurzere  Stiicke.  An  jedem  der  ersten  vier  Sonntage  wurden  zwei 
Kantaten  fiir  Solostimmen,  Chor  und  Orchester^)  und  ein  SchluBchoral 
zu  Gehdr  gebracht.  Keine  einzige  dieser  Kantaten  findet  sich  unter  den  hand- 
schriftlich  erhaltenen  kirchlichen  Vokalkompositionen  Buxtehudes,  und 
andererseits  tragt  keine  von  diesen  den  Vermerk,  daB  sie  fiir  eine  Abendmusik 
bestimmt  sei.  Man  kann  also  nicht,  wie  Seiffert  es  in  seiner  Neuausgabe 
tut,  einzelne  Kantaten  Buxtehudes  mit  Bestimmtheit  als  Abendmusiken 
bezeichnen;  die  Aufwendung  reicherer  musikalischer  Mittel  ist  ein  unsicheres 
Kennzeichen;  noch  weniger  beweist  das  Vorhandensein  eines  fur  die  Advents- 
zeit  bestimmten  Textes^).  Wie  wir  gesehen  haben,  wurde  der  erste  Advent 
als  Festtag  im  Gottesdlenst  mit  Kirchenmusik  ausgestattet,  und  die  An- 
nahme,  daB  Buxtehude  die  in  Betracht  kommenden  Kantaten  hierfiir  schrieb, 
hat  um  so  groBere  Wahrscheinlichkeit,  als  er,  wie  die  mitgeteilten  Titel  dar- 
tun,  for  seine  Abendmusiken  durchaus  nicht  immer  Adventstexte  wahlte. 

In  der  Abendmusik  am  4.  Advent  1700  sollte  ,,das  zu  Anfang  dieses  1700 
Jahres  praesentirte  Jubilaeum  oder  Hundertjahrige  Gedicht  nocbmals  wieder- 
holet  und  musiciret  werden".  Neujahr  1700  war  von  Buxtehude  „auf  Begehren 
eines  hochweisen  Rates  ein  Gliickwunschungs-Gedicht  fiir  die  Wohlfahrt  der 
Stadt  LDbeck  im  Druck  herausgegeben  und  bei  volkreicher  Versammlung 
in  einer  vollstandigen  Musica  oftentHch  praesentiret  worden".  Auch  Moller 
nennt  dieses  Werk:  ,,Hundertjahriges  Gedichte  vor  die  Wolfahrt  der  Stadt 
Lubeck.  Am  ersten  Januar  des  Jubeljahres  1700  in  St.  Marien  Kirche  musi- 
kaiisch  vorgestellet". 


')  Cimbrla  literata,  Tom.  U,  pag.  132,  133.  Ein  vor  kurzem  aufgefundenes,  umfang- 
reiches  Werk  ohne  Titel  und  Angabe  des  Komponisten,  das  demnachst  in  den  Denk- 
matern  deutscher  Tonkunst  veroffentlicht  werden  soil,  glaubt  Max  Seiffert  als  Buxte- 
hudes „Das  allerschrocklichste"  erwcisen  zu  kannen. 

*)  Am  23.  Trinitat.:  a)  Lob-  und  Danklied  wegen  den  behaltenen  Frieden,  b)  Singet 
dem  Herrn  ein  neues  Lied;  24.  Trinitat.:  a)  Danklied  nach  uberstandener  Krankheit, 
b)  Selige  Himmelsfreude;  2.  Advent:  a)  Wo  der  Herr  nicht  bei  uns  war'  (Psalm  124), 
b)  Weltverachtung,  Himmelsbetrachtung;  3.  Advent:  a)  Jerusalem,  du  hochgebaute 
Stadt,  b)  Winterlied. 

*)  Auch  Pirro  erklSrt  die  Advents-  und  We ihnactits kantaten  ohne  weiteres  fiir  Abend- 
musiken. 
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Aus  der  Lubecker  Tabulatur  Buxtehudescher  Kailtateii  (Stailtbibliotlieli) 


55  Wilhelm  Stahl 

Man  wird  in  Lubeck  bei  der  Jahrhundertwende  der  kommenden  Zeit  mit 
besonders  ernsten  Gefiihlen  entgegengesehen  haben.  In  der  zweiten  Halfte 
des  verflossenen  Jahrhunderts  hatten  erneute  Kriegsunruhen  der  Stadt  er- 
hebliche  Lasten  aufgelegt.  An  einem  1674  beginnenden  Krieg  zwischen  dem 
deutschen  -Reich  und  Frankreich  waren  auch  Schweden  und  Danemark  be- 
teiligt.  Der  von  diesen  beiden  Staaten  gefuhrte  Seekrieg  zog  Lubeck  einp- 
findlich  in  Mitleidenschaft.  Als  daher  1679  zu  Nimwegen  ,,nicht  allein  zwischen 
ihrer  romischen  kaiserlichen  Majestat  sanit  alien  alliierten  Kur-  und  Ftirsten 
und  dem  Konige  von  Frankreich,  sondern  auch  zwischen  den  beiden  nordischen 
Konigen  und  Kronen  zu  Land  und  Wasser  ein  volliger  Friede  getroffen" 
worden  war,  hatte  Liibeck  alle  Veranlassung,  am  1.  Adventssonntag  (30.  No- 
vember) ein  „solennes  Dankfest"  zu  halten,  dessen  Buxtehude  wie  aller 
wichtigen  politischen,  kriegerischen  und  sonstigen  Zeitereignisse  im  Wochen- 
buche  gedenkt. 

Nicht  so  unmittelbar  war  Lubeck  von  den  Tlirkenkriegen  beriihrt.  Den- 
noch  wurde  wahrend  derselben  auf  Verordnung  des  Rats  jedesmal  nach  dem 
Eintreffen  einer  Siegesbotschaft  ein  feierliches  Dankfest  ,yCelebriret" :  Am 
30.  August  1685,  am  17.  September  1686  (wegen  der  Eroberung  der  „h6chst 
importanten"  Festung  Ofen),  am  18.  September  1687  (wegen  der  ,,herrlichen 
Victoria"  bei  Mohacz),  am  21.  Oktober  1688  (wegen  der  Eroberung  Belgrads), 
am  11.  Oktober  1691  (wegen  des  ,,uberaus  stattlichen"  Sieges  bei  Salan- 
kemen),  am  17.  Oktober  1697  (wegen  der  „gro6en  und  herrlichen  Victoria" 
hei  Zenta),  am  7.  Mai  1799  (wegen  des  „mit  ihrer  kaiserlichen  Majestat  und 
den  Tiirken"  geschlossenen  Friedens).  Bei  all  diesen  Feiern  wurde  in  den 
Kirchen  „auf  das  beste  gemusiciret"  und  das  Te  deum  gesungen;  auf  den 
Kirchtiirmen  wurden  die  Pauken  geschlagen  und  die  Trompeten  ,,conti- 
nuirlich"  geblasen ,  wobei  die  MitgHeder  der  Bruderschaft  dem  Turmmann 
halfen. 

1689  begann  wiederum  ein  Reichskrieg  gegen  die  Franzosen.  Am  28.  Juli 
wurde  auf  Verordnung  des  Rates  von  den  Kanzeln  ,,abgektindigt  und  be- 
gehrt,  daB  die  ehrliebende  BOrgerschaft  sich  der  armen  Leute,  welche  bei 
jetzigem  elenden  Zustande  am  Rheinstrome  von  denen  Franzosen  mit  Feuer 
und  Schwert  vertrieben  und  von  all  das  Ihrige  gebracht,  mittleidentlich  an- 
nehmen  und  eine  christliche  Beisteuer  tun  mdchte".  Am  7.,  8.  und  9.  Sonn- 
tag  nach  Trinitatis  wurden  in  den  Kirchen  die  Becken  ausgesetzt;  die  Samm- 
lung  erbrachte  in  St.  Marien  1798  ^. 

Am  zweiten  Adventssonntage  1703  erbaten  die  Geistlichen  in  den  liibecki- 
schen  Kirchen  eine  „christwillige  Beisteuer  zum  Unterhalt  der  armen  Evan- 
gelischen,  welche  bei  gegenwartigen  schweren  Kriegs  troublen  Ludwig  XIV., 
Konig  in  Frankreich  aus  dem  Fiirstentum  Orangien  wegen  der  Religion  ge- 
trieben,  deren  sich  viele  Tausende  in  dem  Kurfiirstentum  Brandenburg  und 
m  Bedin  niedergelassen".  Das  Ergebnis  dieser  Kollekte  betrug  in  St.  Marien 
460^.  Buxtehude  begleitet  sic  mit  dem  innigen  Wunsche,  ,,Gott  der  Herr 
segne  es  einem  jeden  in  Qnade,  erhalte  uns  im  wahren  Glauben  und  behfite 
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uns  hiesigen  Ortes  fUr  dergleichen  schweren  Reformation  und  Verfolgung 
uni  Christi  willen"^). 

Am  Sonntag,  dem  13.  September  1704  ordnete  der  Rat  ein  Dankfest  an, 
weil  am  13.  August  bei  Hbchstadt  „der  groBe  Qott  die  Waffen  Ihrer  Kaiser- 
lichen  Majestat  und  dero  hohen  Alliirten  dermaBen  secundiret  und  gesegnet, 
daB  sie  gegen  die  franzdsische  und  bayrische  Armee  einen  so  herrlichen  und 
completen  Sieg  erhalten."  Beim  Gottesdienst  wurde  „eine  vbllige  Musik 
gemacht",  und  auf  dem  Turm  haben  die  Pauken  und  Trompeten  ,,sich  tapfer 
horen  lassen". 

Am  5.  Mai  1705  starb  Kaiser  Leopold  [.  Aus  diesem  AnIaB  verfOgte  der 
Rat,  daB  am  Sonntag,  dem  19.  Juli  in  den  Hauptkirchen  „unter  wShrendeni 
Gottesdienst  eine  liebliche  Trauermusik  gehalten  werde".  Buxtehude  hebt 
in  dem  Bericht  uber  den  Verlauf  der  Trauerfeier  hervor,  Leopold  L  sei  ,,ein 
groBer  Liebhaber  der  edlen  Musik  und  darin  nicht  weniger  als  in  alien  andern 
Wissenschaften  und  Tugenden  hochst  qualificiret"  gewesen.  Er  ftihlte  sich 
daher  veranlaBt,  ihm  und  seinem  Nachfolger  Joseph  I.  noch  eine  besondere 
musikalische  Ehrung  zu  erweisen  und  als  „extraordinaire  AbenA-Music" 
am  Mittwoch,  dem  2.  und  Donnerstag,  dem  3.  Dezember  eine  ,,Trauer-  und 
Freudenmusik"  aufzuftihren.  Am  ersten  Tag  wurde  „Casfrum  doloris,  dero 
In  Gott  Ruhenden  Majestat  Leopold  dem  Ersten  zum  Glorwurdigsten  An- 
denken"  zu  Gehdr  gebracht,  am  zweiten  ,,Templum  Honoris,  dero  jetzund 
regierenden  Kaiserllchen  Majestat  zu  unsterblichen  Ehren  und  congratu- 
lation". Die  Musik  beider  Werke  ist  der  Vernichtung  anheimgefallen;  von 
der  Trauermusik  hat  sich  jedoch  wenigstens  der  gedruckte  Text  erhalten. 
pemselben  ist  eine  kurze  Beschreibung  der  Feierlichkeit  beigegeben:  Der 
Leichnam  des  Kaisers  wurde  in  einem  von  Lichtern  umgebenen  Paradesarg 
dargestellt;  die  TribUnen  neben  der  Orgel,  von  denen  gesungen  wurde,  waren 
mit  Schwarz  behangen,  die  Posaunen,  Trompeten  und  Streichinstrumente 
hatten  Sordinen.  Da  wegen  des  auBeren  Pompes  niit  einem  besonders  starken 
„Confluens"  gerechnet  werden  muBte,  wurden  nur  zwei  Kirchtiiren  geoffnet, 
und  der  Rat  lleB  vor  denselben  auf  Buxtehudes  Antrag  eine  Soldatenwache, 
„2  Corporals  mit  18  Gemeinen  postiren,  um  alien  Mutwillen  und  Unlust  zu 
verhuten,  der  sich  bei  dem  groBen  Zulauf  durch  Neulichkeit  dermaBen  leicht 
ergeben  konnen". 

Nachdem  wir  Buxtehude  in  seiner  Anteilnahme  an  den  groBen  Ereignissen 
der  Weltgeschichte  begleitet  haben,  kehren  wir  mit  dem  Meister  in  den  engeren 
Kreis  seiner  Familie  zurQck.  Sein  Vater  Johannes  hatte  den  Organisten- 
dienst  an  St.  Olai  in  Helsingor  weiter  versehen.    Aber  die  Beschwerden  des 


1)  Die  streng  kirchliche  Richtimg  in  Buxtehudes  religiusem  Denken  und  FCihlen  konnen 
wir  auch  aus  seiner  Stellungnahme  zu  einem  diisteren  Ereignis  des  Jahres  1687  erkennen, 
das  er  „ad  perpetuam  rei  memoriain"  iin  Wochenbuch  vermerkt :  ,, Peter  Giinter,  ein  fremder 
Schmiedegeselle,  von  Tilles  (Tilsit)  aus  PreuBen,  von  christlichen  Eltern  geboren  und  2um 
Bekenntnis  der  christlichen  Religion  gefiihrt,  hernach  aber  in  den  gottlosen  und  verdamm- 
lichsten  Wahn  geraten,  da6  er  Christum  geleugnet  und  geschmahet,  auch  darin  verharrtl, 
wurde  an  dem  gewOhnlichen  Ort  der  Exekution  mit  dem  Schwert  vom  Leben  zum  Tode 
gebracht,  dessen  KBrper  aber,  well  keine  Bekehrung  zu  spuren  gewesen,  in  einem  Kirchen- 
sarg  am  Oalgen  verscharret."    Vgl.  Lub.  Blatter,  1827,  Nr.  28—30. 
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Alters  machten  sich  fuhlbar,  so  daB  man  1669  die  Anstellung  eines  Adjunkten 
in  Erwagung  Ziehen  mufite.  Am  25.  Marz  1671  wiirde  in  der  Ratsstube  zu 
Helsingor  Esaias  Hasse  offiziell  ziim  stellvertretenden  Organisten  eingesetzf^). 
Hans  Buxtehude  behielt  sich  100  Taler  vom  Gehait  vor.  Das  Qbrige  Ein- 
kommen  iiberlieB  er  seinem  Assistenten,  raumte  ihm  auch  ein  Zimnier  im 
Organistenhaus  ein  und  verpflichtete  sich,  fUr  seine  WSsche  zu  sorgen.  Als 
dann  noch  vor  Ablauf  des  Jahres  1671,  in  den  Weihnachtstagen  dem  alten 
Manne  seine   Lebensgefahrtin,   Dietrichs  Mutter,  durch  den  Tod  entrissen 

CastrumDoloris, 
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wurde,  trat  der  Vereinsamte  zugunsten  seines  Stellvertreters  Esaias  Hasse 
gSnzlich  von  seinem  Amte  zuruct:.  Er  begab  sich  aber  wohl  nicht  sogleich  zu 
seinem  groBen  Sohne  nacli  Liibed<;  denn,  als  er  hier  am  22.  Januar  1674 
im  72.  Lebensjahre  starb,  war  er  nach  einer  Bemerlcung  Dietrichs  im  Wochen- 
buch  erst  ein  halbes  Jahr  bei  ihm  gewesen.  Der  Kirchenvorstand  zu  St.  Marien 
gewahrte  dem  Verewigten  am  29.  Januar  ein  Stundelauten  und  die  Be- 
stattung  in  einem  der  Kirche  gehorigen,  vor  der  Chortreppe  belegenen,  ge- 


')  Hagen,  S.  60(. 
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mauerten  Begrabnis.  „Gott  verleihe  dein  Cbrper  eine  sanffte  ruhe  vnd  an 
jenem  groBen  tage  eine  froliche  aufferstehung  zum  Ewigen  Leben  vnd  uns 
nachgebliebenen  eine  Sehlige  nachfahrt  umb  Christi  willen",  so  schreibt 
pietatvoll  und  glaubig  der  Sohn  ins  Wochenbuch.  Er  widmete  ,,dem  Seelig- 
verstorbenen,  als  seinem  hertzlich  geliebten  Vater  zu  schuldigen  Ehren  und 
Christlichem  nachruhme"  einen  musikalischen  Nachruf :  ,, Fried-  und  Freuden- 
reiche  hinfarth  dcs  alten  groBglaubigen  Simeons",  mit  teilweiser  Benutzung 
einer  1671  auf  den  Tod  des  lubeckischen  Superintendenten  Meno  Hanneken 
geschriebenen  Koinposition^).  Nach  dem  Titel  konnte  man  eine  Kantate 
Oder  ein  Oratorium  vermuten;  das  kleine  Werk  besteht  aber  nur  aus  zwei 
kunstreichen  kontrapunktischen  Bearbeitungen  des  Chorals  „Mit  Fried  und 
Freud  Ich  fahr  dahin"  und  einem  Klagelied.  Die  von  Buxtehude  selbst  ge- 
dichteten  Verse  des  ietzteren^)  zeigen  sein  herzliches  Verhaitnis  zu  seinem 
Vater.  Sie  uberraschen  nicht  nur  durch  Bekundung  einer  niehr  als  gewdhn- 
lichen  Sprachgewandtheit,  sondern  wirken  audi  erfreulich  durch  das  Fehlen 
des  Schwulstes,  mit  dem  die  Dichtkunst  des  17.  Jahrhunderts  so  reichlich 
behaftet  ist^). 

In  demselben  groBen,  vor  dein  Aufgang  zum  Lettner  belegenen,  gewolbten 
Kirchengrab*),  in  dem  Vater  Johannes  Buxtehude  seine  letzte  Ruhe  fand, 
wurden  vier  Tiichter  Buxtehudes  beigesetzt:  drei  in  kindlichem  Alter  ver- 
storbene  Madchen  (am  12.  Juli  1669  Helena,  am  9.  April  1675  Anna  Sophia, 
am  6.  April  1687  Maria  Engel)  und  die  alteste  bereits  erwachsene  Tochter 
Helena  Elisabeth  (am  16.  November  1692^).  Die  Bestattung  in  dem  Kirchen- 
grab  batten  die  Vorsteher  dem  Vater  wie  seinen  VorgSngern  {„  Antecessor  (bus 
so  wohl  von  Organisten  ais  Werknieistern")  freigegeben. 

>)  Vgl.  Bach-Jahrbuch  1909,  auch  Monatshefte  fur  Musikgeschichte,  1893,  S.  35.       : 
')  Str.  4:  „Dieser  nun  wird  mir  entrissen, 

ach!  wie  hefftig  ist  der  schmerz, 
dsB  ich  den  nun  mLiB  vermissen, 
der  war  meJnes  Herzens  Herz! 
Dieses  soli  mein  Trost  nun  werden, 

weil  ich  lebe  auff  der  Erden,  , 

daB  ich  seyn  in  lust  und  pein  ' 

dankbahr  cingedenk  will  seyn."  tfi 

Str.  6:  „Er  spielt  nun  die  Freuden-Lieder  . 

Auff  des  Himniels  Lust-Clavier, 

da  die  Engel  hin  und  wieder  t 

Singen  ein  mit  siiUer  Zier. 
Hier  ist  unser  Leid-Gesange, 
schwarze  Noten  Traur-gemengc 
mit  viel  Kreuzen  durchgemischf, 
dorth  ist  alls  mit  lust  erfrischt." 
=')  Da6  auch  in  Liibeck  die  Poesie  unter  dem  Einflufl  der  schlesischen  Dichterschulc 
stand,  zeigt  ein  1666  entstandenes  Gcdicht  von  Konrad  von  Hoveln,  dem  Verfasser  der 
mehrfach  erwahnten  Chronik  und  Ortsbeschreibung,  als  Mitglied  des  Schwanenordens  an 
der  Elbe  Candorin  (der  Getreue)  genannt,  auf  die  Wahl  von  vier  Ratsherrn.   Es  beginnt: 
„Lust  Labet  Llibeks  Last,  Lib-LSubek,  Lobensekke, 
Las  Lauter  Liblichkeit  Lang  Lonen  Landes  Leut,  , 

Es  wolket  Got  um  Dich,  ein  Himmels  Gnadendekke,  ^ 

Von  Oottes  Zepter-Arm  entsteht  die  Wale  (!)  heut." 
Vgl.  F.  H.  Grautoff,  Histor.  Schriften,  Bd.  Ill,  S.  352ff. 

*)  „Welches  16  Leichen  fa6t,  worin  gewOhnlich  die  Prediger,  Werkmeister  usw.  dieser 
Kirche  beerdigt  werden."    (v.  KOnigslow,  Graberbuch  1799.) 
s)  Vgl.  oben  S.  38. 
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Von  Dietrich  Buxteliiides  Geschwistern  werdcn  zwci  Schwestern,  Karen 
unci  Anna,  wiederliolt  (1651,  1670)  in  den  Taiifbuchern  der  Marienkirche 
zu  Helsingor  als  Paten  genannt.  Der  1645  geborene  Bruder  Peter,  seines 
Zeichens  Barbier,  siedelte,  deni  alteren  Bruder  und  dem  Vater  folgend,  nach 
Lubeck  Uber.  Er  ubernahni  das  Geschaft  des  verstorbenen  „Balbierers" 
Berent  Buck  in  der  HuxstraBe,  wozu  ilim  durch  Vermittlung  seines  Bruders 
am  ll.Dezember  1677  300  %  gegen  5%  Zinsen  von  den  Geldern  der  Marien- 
kirche geliehen  wurden,  und  heiratete  am  25.  Februar  1678  die  Witwe  Buck, 
nachdem  er  am  !4.  Februar  das  Itibeckische  Biirgerrecht  erworben  hatte'). 
Die  Oberlassung  der  300  y.  war  ursprtinghch  nur  auf  ein  Jahr  bewilligt  wor- 
den,  wurde  dann  aber  verlangert,  bis  ini  Jahre  1686  die  Vorsteherschaft 
um  Riickzahlung  niahnte,  und  als  diese  inimer  noch  nicht  erfolgte,  im  nSch- 
sten  Jahre  Dietrich  Buxtehude  aufgab,  die  100  Taler  ohne  Verzug  wieder 
einzuliefern.    Am  21.  Januar  1688  wurde  die  Schuld  abgetragen. 

Buxtehudes  Schwiegcrmutter,  Franz  Tunders  Witwe,  starb  1680  und 
wurde  am  Dienstag  dem  5.  Oktober  in  dem  ihrem  Mannc  1667  bewilligten 
Grabe  beigesetzt.  Daniit  war  das  kleine  Grab,  das  nach  einer  Notiz  in  dem 
von  dem  Werkmeister  v.  Konigslow  1799  eingerichteten  Graberbuch  nur 
fur  zwei  Sarge  Raum  bot,  gefUllt.  SpSter  fiel  das  Grab  der  Kirche  heim.  Sie 
lielJ  cs  vom  Steinhauer  mit  ihrem  Zeichen  versehen  und  benutzte  es  im  18. 
und  19.  Jahrhundert  als  Kirchengrab.  Der  Grabstein,  der  auBer  der  Kirchen- 
marke  und  der  Nummer  (6)  keinerlei  Inschrift  oder  Wappen  aufweist,  Hegt 
jetzt  nicht  mehr  an  der  urspriinglichen  Stellc,  sondern  im  nordllchen  Neben- 
schiff  welter  nach  Wcsten,  nicht  wcit  von  dem  wiederholt  erwahnten  Grab- 
stein Nr.  242  vor  der  Chortreppe.  Er  ist  jedenfalls  verlegt  worden,  als  1873 
an  der  mlttleren  Wand  der  niirdlichen  Umgangskapelle  das  Denkmal  fur  die 
im  Krieg  1870—71  gefallenen  Lubecker  errichtet  wurde. 

Buxtehudes  Schwiegcrmutter  hatte  bis  zu  ihrem  Tode  das  sogenannte 
alte  Werkhaus,  den  als  Werkmeisterwitwenwohnung  eingerichteten  und  noch 
im  18.  Jahrhundert  benutzten  hinteren  Teil  des  Werkhauses  bewohnt,  zu- 
sammen  mit  ihrer  jiingsten,  unverheiratet  gebliebenen  Tochter.  Der  letzteren 
wurde  auf  Buxtehudes  Gesuch  nach  dem  Tode  der  Mutter  die  Wohnung  von 
der  Kirche  weiter  iiberlassen.  Er  hatte  die  Raume  fiir  sich  wieder  in  Anspruch 
iiehnien  kdnnen,  war  aber  um  so  eher  in  der  Lage,  darauf  zu  verzlchten,  als 
in  dem  ihm  zur  Verfugung  stehenden  Teil  des  Werkhauses  eine  Erweiterung 
der  ziemhch  beschrankten  Raumhchkeiten  vorgenommen  worden  war.  1675 
batten  die  Vorsteher  auf  sein  Ersuchen  nach  dem  Kirchhof  iiber  der  Treppe 
eine  neue  kleine  Schreib-  und  Studierstube  bauen  lassen.  In  dieseni  Zimmer 
hat  Buxtehude  nicht  nur  seine  Werkmeistergcschafte  besorgt,  sondern  gewilJ 
auch  zahlreiche  seiner  Kompositionen  geschrieben.  Zur  Erhoiung  diente  ihm 
ein  nach  der  kleinen  Stralie  (dem  Durchgang  zwischen  Kram-  und  Schiissel- 


')  Seine  beideii  Zeiigfii  wareii  sein  Bruder  Dietrich  mid  Oert  Haveiiieister.  Die  Oe- 
btihr  betrug  20  Taler.  Am  7.  September  1G87  lieU  Peter  Buxtehude  seine  Frau  aus  dem 
Petrikirchspiel  nach  dem  Doin  bestatten. 
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biiden)  zii  gelegenes  Gartchen.  Das  Werkhaiis  wiirdc  1903  abgebrochcii 
und  durch  einen  Neubau  ersetzt. 

Wenige  Jahre  vor  Buxtehudes  Tode  lenkten  nacheinander  zwei  junge 
Musiker,  die  in  der  nachstfolgenden  Entwicklung  der  Tonkunst  die  iiber- 
ragenden  Fiihrer  werden  sollten,  ihre  Schritte  nach  Liibeck.  Vlelleicht  waren 
dabei  nicht  ausschlieBlich  klinstlerische  Interessen  irn  Spiele.  Mattheson, 
der  1703  von  Hamburg  aus  mit  seinem  Freunde,  dem  jungen  Handel,  einc 
Reise  nacb  LiJbeck  zu  Buxtehude  unternahm,  berichtet^),  sie  seien  eingeladen 
wordcn,  ,,uni  dem  vortreffliclien  Organisten  Dietrich  Biixteluide  einen  ki'inff- 
tigen  Nadifolger  aiiszumachen".  ,,WeiI  aber  eine  Heiratsbedlngting  bei  der 
Sache  vorgesclilagen  wurde,  wozu  keiner  von  uns  die  geringste  Lust  bezeigte, 
schieden  wir  nach  vielen  empfangenen  Ehrenerweisungen  und  genossenen  Lust- 
barkeiten  von  dannen."  Auch  bei  J.  S.  Bachs  Aufenthalt  in  Liibeck  1705^) 
hat  man  vermutet,  die  Heiratsklausel  habe  sein  ganzliches  Bleiben  verhindert. 
Die  Liibecker  Akten  sagen  dariiber  wie  iiberhaupt  iiber  den  Besuch  Handels 
und  Bachs  nichts.  In  damaliger  Zeit  war  bei  Organisten-,  Kantoren-  und 
Predigerstellen  sehr  oft  die  Tochter,  unter  Umstanden  auch  die  Witwe  des 
friiheren  Inhabers  „conservirel".  Bei  den  in  liibeckischen  Akten  nachweis- 
baren  Fallen  wurde  die  Heirat  jedoch  nicht  von  denen,  die  die  Stelle  zu  ver- 
geben  hatten,  zur  Bedingung  gemacht,  sondern  von  den  Bewerbern  Oder 
Inhabern  angeboten  und  dann  allerdings  von  den  Vorgesetzten,  die  auf  diese 
Weise  unbequemer  Versorgung  von  Hinterbliebenen  enthoben  waren,  gern 
angenommen.  So  war  die  Sachlage  auch,  als  Buxtehude  am  4.  Mai  1706  dem 
Kirchenvorstand  ein  Supplicatum  ubergab,  des  Inhalts,  daB  die  Herren  Vor- 
steher  eine  von  seinen  Tbchtern  nach  seinem  Tode  mit  seinem  Dienst  be- 
gUnstigen  mochten,  wozu  er  ein  gutes  Subjeduni  im  Vorschlage  hatte.  Die 
Vorsteher  verhielten  sich  dem  Gesuch  gegeniiber  wohlwollend,  ohnc  sicli 
fcst  zu  binden.  Sie  beliebten  ,,wan  sich  kiinfftig  wiirde  ein  gutes  subjeclum 
angeben,  so  den  Herren  Vorstehern  anstandig  und  derjenlge  einc  von  seinen 
Tbchtern  heyrahten  wurde,  so  wurde  derselbe  auch  ein  giitlich  resolution 
zu  gewarten  haben".  Auf  solchen  Bescheid  hin  konntc  der  altc  Meister  mit 
Ruhe  der  nicht  mehr  fernen  Stunde  seines  Scheidens  von  dicscr  Welt  ent- 
gegensehen. 

Am  9.  Mai  1707  wurde  er  nach  40jahriger  Amtstatigkeit  an  St.  Marien 
,,ausz  dieser  Sterblichkeit  ins  ewige  versetzet"  und  am  Sonntag  dem  16.  Mai 
,,niit  einem  Stundelauten  und  Zutracht  mit  der  Puis  in  das  vor  der  Chor- 
treppe  sub  Nr.  242  belegenc  groBe  Kirchengrab  gesetzet",  neben  seinen 
Vater  und  seine  vicr  Kinder.  ,,Er  liatte  alles  altem  Herkommen  nach  von 
der  Kirche  frei." 

AnIaBlich  der  Trauerfeier  schrieb  Johann  Caspar  Ulicli,  friiher  Kantor 
in  Ratzeburg,  scit  1698  Lehrer  an  der  Domschule  zu  Liibeck,  untcr  dem 
Titel; 


')  Ehrenpforte,  3.93—94,  191, 
')  Vgl.  Spitta,  [,  S.  313f. 
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,,Die  uiiverlioffte  stille  Ahend-Musique,  Welche  tier  Wohl-Edle,  GroB-Achtbare, 

iind  Weltberiihnite  Hr.  Diederich  Buxtehiide den  16.  Mai  1707  zum  letzten- 

mahle  praesentirte," 

cin  an  gesuchten  Wurtspielen  reiches  Gedicht,  in  dem  er  ,,iiiit  trauriger  Feder 
beniercket;': 

£  war  Deiii  erstcr  Thon,  daraus  Du  inloiuret, 
Du  haltst  nach  Music  Brauch  im  £  auch  wieder  aus; 
Von  £rden  warestu,  zur  Erden  man  Dicli  fOhret, 
'  Pai/sirest,  bisz  zerfallt  disz  schwartze  Noten-Hausz. 

Wird  das  groBe  Tutti  konimen, 

Und  das  Ewg'  Alleluja, 
Wirstu  mit  vicl  tausend  Fronmien 
Stcigen  aus  dem  ^)  E  ins  H. 
a)  Alls  der  Erd  iin  Himmel. 

^e  uitbtirfioifte 

m  »nl>^MusiQVE. 

unb  'JBfttbfnjfemtc 
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SUSSSS/  tiiuif»  Hamud  fflttul. 

litelblatt  des  'Iratiergedichtcs  vyii  J.  C.  Ulich  auf  tleii  Tod  Dietrich  Biixtehudesv 

Johann  Christian  Schiefferdecker,  aus  WeiBenfels  geblirtig,  hatte 
Buxtehude  in  der  letzten  Zeit  als  Substitut  zur  Seite  gestanden  und  sich  mit 
der  Tocliter  des  Meisters  Anna  Margaretlia  verlobt.  Er  war  das  ,,gute  sub- 
ledum",  das  Buxteliude  1706  dem  Kirchenvorstand  als  seinen  Nachfolger 
in  Vorschlag  gebraclit  hatte.    Nachdem  er  bei  samtlichen  Vorstehern  „so 
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woll  miind-  alsz  schriftlicli  ansuchiing  getahn",  wurden  ihm  in  der  Vorsteher- 
versammlung  am  23.  Juni  „beidc  Dienste  alsz  Werkmeister  und  Organisten 
iibergetragen^)". 

Seine  Hochzeit  fand  in  der  niit  deni  9.  Sonntag  nach  Trinitatis  beglnnenden 
Woche  im  Werkhause  statt.  Seine  Fran  starb  schon  nach  zwei  Jahren.  Ihr 
Sarg  wurde  am  18.  Dezember  1709  zu  dem  ihres  Vaters  in  das  groBe  Kirchen- 
grab  vor  der  Chortreppe  gestellt.  Hire  Mutter  Anna  Margaretc  Buxtehude 
geb.  Tunder  (iberlebte  sie  um  mehr  als  fijnf  Jahre;  sie  starb  im  Januar  1715. 


Buxtfhiides  Grabstein 

Das  Kirchengrab,  das  die  sterblichen  Reste  Buxtehudes  und  seiner  Familie 
aufnahm,  diente  auch  in  der  Foigezeit  zur  Beisetzung  der  Prediger,  Werk- 
meister und  ihrer  Angehorigen.  Es  wurde  mehrfach,  u.a.  1796  „renoviert" 
und  in  neuerer  Zeit  wie  alle  Graber  der  Kirche  mit  Sand  ausgefiillt.  Der 
Grabstein  liegt  noch  heute  an  der  urspriinglichen  Stelle  unmittelbar  vor  der 
Chortreppe;  die  beiden  auf  ihm  eingemeiBelten,  schon  stark  abgetretenen 
Wappen  beschreibt  F.  Techen^):  Rechts:  im  geschweiften  Schilde  zwei  ver- 
schrankte  Arme,  auf  dem  Helm  eJn  Arm;  links:  im  Schilde  eine  Amphora 
mit  dem  abgetrennten  Deckel  dariiber,  auf  dem  Helm  cin  PfUig. 


^)  Nach  LQbcck  kam  er  1705  von  Hamburg  aus,  wo  er  seit  1702  als  Akkompagnist  am 
Klavier  bet  der  Oper  tatig  war  und  auch  fiinf  Opern  komponierte. 

')  Die  Grabsteine  der  liibeckischen  Kircheii.  Zeitschr.  d.  Vereins  f.  liib.  Ocsch.  u. 
Altertumsk.,  Bd.  8,  S.  54ff. 
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Anhang 


L  ii  b  e  c  k  e  r  R  a  t  s  in  u  s  i  k  a  ii  t  e  ii 
zur  Zeit  Tuiiders  unci   Biixteluides 

(Vgl.  S.  22—25,  49f.,  52  f.) 

Baltzcr  (Balthasar),  David,  Altist')  (1641),  f  im  Marz  1047. 

Baltzcr,  Thomas,  geboren  in  Liibeck,  Sohti  David  Bs.,  nach  C.  Stiehls  Angaben  ais  Rats- 
laiitenist  in  seiner  Vatcrstadt  angestellt,  ehe  cr  sich  aiif  Reisen  begab  und  1655  nach 
England  kain,  wo  seine  blendende  Violintechnik  ihm  eine  Bestallung  als  erster  Geiger 
in  der  Kapelle  KOnig  Karls  II.  verschaffte.  Als  er  1663  starb,  wurde  seiner  sterblichen 
Hiille  die  Ehre  zuteil,  in  der  Westminsterabtei  beigesetzt  zu  werden.  Vgl.  C.  Stiehls 
Aufsatz  in  Eitners  Monatsheften  fiir  Musikgeschichte,  1888,  S.  Iff.,  iiber  die  Kompo- 
sitionen  Bs.  auch  Eitners  Quelleniexikon  !,  S.  322,  Gerbers  neues  Lexikon  I,  1812, 
Spalte  146f. 

Baltzer,  Jochini,  Bruder  des  vorigen,  Schiiier  von  Paul  Bruns  (Laute)  und  Nikolaus  Bleyer 
(Kornett,  Violine,  Koniposition),  hat  seine  Kunst  „auIJerhalb  Landes  niit  FleiU  exco- 
liret"  und  dann  in  seiner  Vaterstadt  die  Ratslautenistenstelie  erhalten.  f  1667  (vgl. 
S.  23,  49). 

Baudringer  (Baudryngen,  Bauderinck).  Elias,  aus  Liibeck,  stand,  nachdem  er  bei  anderen 
vier  Jahre  gelernt,  noch  fUnf  Jahre  bei  dem  Organisten  an  St.  Agidien  und  Ratspfeifer 
Heinrich  Wiilff  in  Lehre  i  nd  Dienst.  Dieser  bekundete  ihm  im  MSrz  1652  in  einem 
Zeugnis,  daB  er  nicht  allein  cine  Orgel  und  andere  klavierte  Instrumente,  wie  auch 
Kornett  (Zink),  Viola,  Viol  de  Gambe,  Violcnne  und  Posaune  kunstmSBig  zu  spielen, 
sondern  auch  selbst  ein  Stiic'c  zu  setzen  und  komponieren  vermOge.  Unmittelbar 
nach  Beendigung  seiner  Ausbildung  wurde  B.  vom  Rat  der  Stadt  Norkoping  in  Schweden 
zu  einem  Kornettisten  und  director  musicae  instrumentaUs  berufen.  Nachdem  er 
diese  Stelle  ^/^  Jahr  bekleidet  hatte,  kehrte  er  in  seine  Vaterstadt  Liibeck  zuriick,  wurde 
von  den  Ratsmusikanten  bei  Hochzeiten  zum  Spiel  des  Positivs  und  anderer  klavierter 
Instrumente  herangezogen,  erhielt  1659  die  durch  den  Tod  Nikolaus  Bleyers  erledigte 
Stelle  und  starb  1673  ais  Ratstrommelschlager  (vgl.  S.  50). 

Bcrens,  Otto  Friedrich,  hat  sich  „in  der  Fremde  wie  auch  allhier  [in  seiner  Vaterstadt 
Liibeck]  mit  privat  information  der  Heben  Jugend  sehr  sauer  werden  lassen",  wurde 
Mitgiied  der  Kostenbriiderschaft,  war  I673ff.  als  stiindiger  Hilfsmusiker  (Violist)  auf 
dem  Chor  der  Marienkirche  fatig,  riickte  1698  „kraft  habender",  1692  erworbener 
Expektanz  in  die  Ratsmusikantenstelle  des  verstorbenen  Peter  Bruns  auf,  t  I'^O'* 
(vgl.  S.  54f.). 

Beute,  Eberhard,  Lautenist  scit  1620.  1655  bat  er  den  Rat,  Jochim  Baltzer,  den  er  zu 
seinem  Stellvertreter  angenommen  hatte,  weil  ihm  wegen  seines  hohen  Alters  von 
cinigen  siebenzig  Jahren  der  Dienst  sehr  beschwerlich  fiel,  die  Nachfolge  zuzusichern. 
Einige  Jahre  spafer  ist  er  gestorben.  Schon  1628  hatte  er  ein  Grab  In  der  Katharinen- 
kirche  gekauft.  Seine  Enkel,  der  1646  geborenc  beriihmte  Portriitmaler  Gottfried 
Kniller  und  dcssen  drei  Jahre  jiingerer  Bruder  Andreas  (Organist  an  der  Petrikirche 
in  Hamburg)  verkauften  dieses  Grab  1707  an  Johann  Adam  Reinken  in  Hamburg, 
der  in  demselben  am  7.  Dezember  1722  seine  letzte  Ruhestatte  fand,  nachdem  schon 
am  23.  Januar  1710  seine  Tochter,  die  Ehefrau  Andreas  Knillers,  darin  beigesetzt 
worden  war. 

Bleyer,  Nikolaus,  geboren  1591  in  Liibeck,  wo  sein  Vater  Gerhard  1609  starb.  „Nach 
seinem  eigenhiindigen  Gestandnis"  war  er,  wie  Mattheson  {Ehrenpforte,  S.  25)  sagt, 
Liibeckcr  Ratsmusikus.  Als  Kornettist  wcit  und  breit  beriihmt,  brachte  er  es  durch 
seine  Kunst  zu  behaglichcm  Wohlstand.    Er  starb  am  3,  Mai  1658  und  wurde  in  der 


1)  Die  Ratsmusikanten  wurdcn  als  Diskantisten  (Sopranisten),  Altisten,  Tenoristen, 
Bassisten  angestellt  und  hatfen  die  diesen  vier  Stimmlagen  entsprechenden  Bias-  und 
Streichinstrumente  zu  spielen,  die  Diskantisten  z.  B.  Kornett  und  Violine. 
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Katharineiikirche  beigesetzt.  Jakob  von  Dorn  widmete  ihm  einen  Ungeren  poetischen 
Nachnif.  Seine  Kompositionen  (zwei  Sultensammlungen)  wcrden  in  Eitners  Quellen- 
lexikon  (II,  S.  67)  aufgezShlt. 

Bruns,  Paul,  geboren  in  Lubeck,  Schwiegersohn  von  Nikolaus  Bleyer,  1639  zum  Rats- 
musikanten  (Lautenisten)  erwShlt,  vorher  fUrstlich  holsteinischer  Hoflautenist,  f  17.  Ja- 
nuar  1655. 

Brims  (BruhnB),  Peter,  geboren  1641  in  Lubeck,  Sohn  Paul  Bs.,  bewarb  sich  1667  urn  die 
durch  den  Tod  N.  Schnittelbachs,  seines  Stiefvaters,  den  seine  Mutter  in  zweiter  Ehe 
geheiratet  hatte,  erledigte  Ratsmusikantenstelle,  f  1698.  Sein  Bruder  Paul,  Organist 
in  Schwabstadt,  Vater  von  Nikolaus  Br,,  der  seine  Ausbildung  in  Lubeck  bei  Peter 
Br.  und  Dietrich  Buxtehude  erhielt  (siehe  S.  54),  war  ein  Jahr  alter. 

Crumtinger,  Theodor,  Sohn  des  Pastors  am  Dom  zu  Lubeck  Matthias  Cr.,  erlernte  die 
Muslk  bei  dem  Ratsinstrumentisten  (Violisten)  Cordt  Niebur,  spielte  die  damals  ge- 
brauchlichen  Instrumente  Zink,  Posaune,  Viole,  trat  1632  in  die  Musikantenbriider- 
schaft  ein,  bewarb  sich  1647  urn  eine  Ratsmusikantenstelle. 

Decker,  Hieronymus.  David  Baltzer  war  sein  GroBvater,  Jochim  Baltzer  seiner  Mutter 
Bruder.  Nachdem  er  Mitglied  der  Musikantenbriiderschaft  gewesen,  erhielt  er  1699 
kraft  der  1695  erlangten  Expektanz  die  durch  den  Tod  Christoph  Pannings  frei  gewordene 
Ratsmusikantenstelle,  versah  auch  den  Dienst  eines  Turmmanns  an  St.  Jakobi,  t  1702. 

Frese,  Hans,  Kornettist  (Altist)  t  1652.  Sein  Sohn  Hans  hielt  sich  nach  Beendigung 
der  bei  ihm  durchgemachten  Lehrzeit  mehrere  Jahre  in  Frankreich  und  anderen  L^ndern 
auf,  diente  darauf  Fiirsten  und  Herren,  11.  a.  in  Mecklenburg  und  Holstein,  kehrte  1640 
in  seine  Vaterstadt  zuriick,  urn  scinem  alten  Vater  die  Miihewaltung  zu  erleichtern 
und  bat  1647  urn  Belehnung  mit  der  durch  den  Tod  David  Baltzers  vakant  gewordenen 
Altistenstelle. 

G  re  eke,  Peter,  geboren  1647  in  Lubeck,  wurde  zusammen  mit  seinem  Bruder  Daniel 
vom  Vater  Daniel  Gr.,  der  im  Ensemble  der  Musikantenbriiderschaft  vorwiegend  das 
Kornett  vertrat,  „auf  allerhand  Instrumenten,  sie  haben  Namen,  wie  sie  wollen", 
grtindlich  unterwiesen  und  war  daneben  im  Orgelspiel  und  in  der  Komposition  Schiiler 
von  Franz  Tunder.  Beide  Briider  gehdrten  darauf  drei  Jahre  der  Hofkapelle  in  Gtistrow 
an  und  begaben  sich  dann  auf  Reisen  durch  Deutschland,  England,  Holland,  urn  bei 
„vortrefflichen  und  exzellierenden,  beriihmten  Musikanten"  sich  in  ihrer  Kunst  zu 
vervollkommnen.  In  Holland  crhlelten  sie  aus  ihrer  Vaterstadt  die  Nachricht,  daS  eine 
Ratsmusikantenstelle  vakant  geworden  sei.  Ihre  Mutter  bat  in  einer  Eingabe  an  den 
Rat,  bei  der  Neubesetzung  einen  ihrer  S5hne  beriicksichtigen  zu  woHen.  Peter  kehrte 
nach  LiJbeck  zuriick,  reichte  am  24.  Februar  1672  seine  Bewerbung  ein  (vgl.  S.  7,  23) 
und  wurde  gew^hlt.  Er  spielte  Orgel,  Klavier,  Violdegambe,  BaBviolone  und  Violone, 
„als  die  heutzutags  allenthalben  mehrestbeliebten  Instrument",  daneben  noch  Posaune, 
Quartposaune,  Kornett  undFIOte.  DerTod  rief  ihn  schon  1678  im  Alter  von  31  Jahrenab. 

Grecke,  Daniel,  geboren  1648  in  Lubeck,  Bruder  des  vorigen  (s.  d.l).  Er  heiratete  die 
Tochter  seines  Kollegen  Hinrich  Hfippner  und  erhielt  1673  die  Ratstrommelschiager- 
stelle,  fiir  die  er  die  erforderliche  technische  Vorblldung  nachweisen  konnte.  Sein 
Haupfinstrument  war  die  Violine.  1691  iibertrug  ihm  der  Kirchenvorstand  von  St.  Agi- 
dien  als  Nachfolger  von  B.  Olffen  das  Organistenamt,  jedoch  unter  Abtvennung  der 
bis  dahin  damit  verbunden  gewesenen  WerkmeistergeschSfte.  Daniel  Grecke  starb  1710 
(vgl.  S.  50). 

H  a  m  pe ,  Jakob,  geboren  1 636  in  Liibeck.  Nach  Vollendung  seiner  Ausbildung  bei  Zacharlas 
Kronenberg  hat  er  sich  18  Jahre  in  DSnemark,  Norwegen,  Holland,  England  und  an 
vielen  Orten  im  ROmischen  Reich  welter  versucht.  -Von  Stralsund  bewarb  er  sich  1672 
um  die  Nachfolge  seines  Lehrers  Z.  Kronenberg.  1675  erhielt  er  zusammen  mit  Hans 
Jwe  die  7.  Ratsmusikantenstelle.  Das  ihm  durch  seine  Stelle  zugewiesene  Instrument 
war  die  BaBgeige  (Violon).    Sein  Tod  erfolgte  zwischen  1705  und  1710. 

Havemann,  Peter,  „Ratstrummenschiager"  (1635),  spielte  Kornett,  Posaune,  Violine, 
t  1653. 

HOppner,  Hinrich,  bewarb  sich  im  Januar  1653  um  die  durch  den  Tod  seines  Lehrers 
Hans  Frese  frei  gewordene  Ratsmusikantenstelle.  jm  nachsten  Jahre  reichte  der  Schul- 
kollege  Daniel  Lippe,  dessen  Stieftochter,  die  Witwe  Peter  Roggenbucks,  Hoppner 
heiraten  wollte,  ein  neues  Gesuch  fur  ihn  ein.  Ob  er  diesmal  Erfolg  hatte  oder  erst 
spater  gewahlt  wurde,  ISBt  sich  nicht  mehr  feststellen.  Seine  Instrumente  waren  Kornett, 
Posaune,  Violine.    Er  starb  1702. 

Jwe  (Jven),  Hans,  reiste  nach  Beendigung  seiner  Lehrzeit  bei  Hinrich  HOppner  in  Pom- 
mern  und  Schlesien,  war  drei  Jahre  in  Stettin  tatig  und  kehrte  dann  in  seine  liibeckische 
Heimat  zuriick.  1672  hielt  er  vergeblich  um  die  durch  Zacharias  Kronenbergs  Tod 
vakante  Bassistenstelle  an.  Seiner  im  folgenden  Jahre  eingereichten  Bewerbung  um 
den  Ratspaukenschiagerdienst  suchte  er  durch  den  Hinweis,  er  besitze  zwei  eigene 
Pauken  und  verstehe  sie  nach  Noten  zu  schlagen,  besonderes  Gewicht  zu  geben.  In 
erstaunlicher  Vielseitigkeit  spielte  er  nicht  nur  Violine,  Gatnbe,  Violone,  sondern  auch 
allerhand  Blasinstrumente:  Kornett,  Flijte,  Fagott,  Posaune,  Quartposaune,  und  konnte 
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jiberdies  noch  als  Cembalist  und  Gesangssolist  auftreten.  Als  er  endlich  1€75  zusammeti 
mit  Jakob  Hampe  die  7.  Ratsmusikantenstelle  erhielt,  hatte  er  sich  als  Sopratiist 
(Violist)  zu  betatigen.    Sein  Tod  fallt  in  den  Februar  des  Jahres  1692  (vgi.  S.  49). 

Kilian  (eigentlich  Wigandt),  Hans,  Sohn  eines  liibeckischen  Biirgers,  Mitglied  der  Musi- 
kantenbriiderschaf t,  seit  1 639  erster  Diskantist  auf  dem  Kornett  zu  St. Jakobi,  Schwieger- 
sohn  des  Organisten  dieser  Kirche,  Lazarus  Namudawitz,  1653  zum  Ratsmusikanten 
erwahlt,  .t  1654. 

Knilling,  j  '713  als  Ratsmusikus. 

Kndlcke,  Christoffer,  heiratete  1673  die  Tochter  von  Georg  Leutheusel  und  wurde  sein 
Nachfolger  als  Turmmann  von  St.  Marien,  erhielt  1688  die  Expektanz  auf  eine  Rats- 
musikantenstelle, 1691  den  durcb  Bernhard  Olffens  Tod  frei  gewordenen  Ratspteifer- 
dienst,  war  seit  1715  in  zweiter  Ehe  mil  einer  Tochter  Jakob  Hampes  verheiratet,  f  1727, 
Sein  Sohn  Johann  bewarb  sich  1702  iim  die  durch  den  Tod  Peter  Zachows  freigewordene 
Ratsmusikantenstelle, 

Kronenberg,  Zacharias,  wahrscheinlich  der  Sohn  des  urn  1640  verstorbenen  Rats- 
musikanten (Bassisten)  Jiirgen  Kr.  und  vermutlich  sein  Nachfolger,  wenigstens  sicher 
1649  in  gleicher  Stellung  (auch  als  Bassist)  tatig,  f  1672. 

Leutheusel,  Georg  (Jiirgen),  Turmmann  der  Marienkirche  (seit  1636)  und  Mitglied  der 
Musikantenbriiderschaft  (vgl.  S.  23,  24),  spielte  Kornett,  FlOte,  Dulzian,  Posaune, 
Violine,  Viola  und  Bandor  (ein  Lauteninstrument,  das  nach  Ls.  Ausdruck  dazu  diente, 
„das  Corpus  zu  fiillen"),  bewarb  sich  1647  um  die  Nachfolge  David  Baltzers,  1653 
abermals  um  eine  Ratsinstrumentenstelle,  erhielt  eine  solche  aber  erst  1669  und  starb 
schon  1672.  Sein  Vater  und  sein  GroBvater  waren  Ratsmusikanten.  Sein  Sohn  Peter 
machte  1692  geltend,  er  habe  23  Jahre  den  Ratsmusikanten  bei  der  Musik  „sowohl 
mit  seiten  alsz  Blasenden  inslrumenlen  durch  alle  vier  Stimmen  fleiszige  und  treue 
Aufwartung  getan,  auch  insonderheit  auf  St.  Marien  Chor  zur  Spielung  auf  dem  Bom- 
bard sich  brauchen  lassen".  Die  erbetene  Expektanz  wurde  ihm  erteilt;  die  erhoffte 
Ratsmusikantenstelle  erlangte  er  aber  nicht  mehr,  da  der  Tod  ihn  schon  1695  abrief, 

Olffen  (Olfsen,  Olofsen),  Bernd  (Bernhard);  aus  Hamburg,  vermutlich  der  Sohn  des 
Organisten  der  dortigen  Petrikirche  Joh.  Olffen  (t  1670),  heiratete  1682  die  SIteste 
Tochter  des  verstorbenen  Heinrich  Wulff  in  Liibeck  und  wurde  sein  Nachfolger  in 
dem  dreifachen  Amt  eines  Ratspfeifers,  Organisten  und  Werkmeisters  der  Agidienkirche. 
Er  starb  1691  und  wurde  am  25.  August  dieses  Jahres  im  Werkmeistergrab  der  Agidien- 
kirche beigesetzt. 

Panning,  Christoffer,  1672  als  Ratsmusikant  erwShnte,  f  1699. 

Petersen,  Heinrich,  ist  in  der  kflniglich  danischen,  der  fiirstlich  mecklenburgischen  und 
andcrer  vornehmer  Herren  und  Potentaten  Kapellen  tStig  gewesen,  bewarb  sich  1647 
von  Kopenhagen  aus  vergeblich  um  die  Nachfolge  David  Baltzers,  siedelte  aber  dennoch 
nach  Liibeck  iiber  und  hatte  mit  seiner  Bemiihung  um  die  durch  den  Tod  Peter  Roggen- 
bucks  1652  frei  gewordene  Ratsmusikantenstelle  besseren  Erfolg.  Seine  Hauptinstru- 
mente  waren  Kornett  und  Viola.  Sein  von  ihm  ausgebildeter  Sohn  Nikolaus  musizierte 
in  Norwegen,  Livland,  Finnland,  lieB  sich  dann  in  Stralsund  nieder  und  wurde  durch 
den  groBen  Brand  1679  genOtigt,  in  seine  Vaterstadt  Liibeck  zuriickzukehren.  In 
seiner  Bewerbung  um  den  Ratspfeiferdienst  sagt  er  1682,  sein  verstorbener  Vater  sei 
iiber  18  Jahre   Ratsmusikant  gewesen. 

Roggenbuck,  Peter,  bewarb  sich  neben  anderen  1647  um  des  verstorbenen  David  Baltzers 
Altistenstelle,  wird  dann  im  Ratsmusikantenkorps  als  Kornettist  genannt,  war  mit 
der  Stieftochter  des  Schulkollegen  Daniel  Lippe  verheiratet,  f  '652. 

Roth  (Rohde),  Johann  Philipp,  aus  Augsburg,  stand,  wie  er  selbst  angibt,  23  Jahre  als 
Lautenist  im  Dienste  des  Herzogs  August  von  Braunschweig-Liineburg  zu  Wolfenbiittel^). 
Als  beim  Tode  dieses  Fiirsten  die  Kapelle  in  Wolfenbiittct  aufgelost  wurde,  bewarb 
R.  sich  1668  im  Juli  um  die  durch  den  Tod  Jochim  Baltzers  vakante  Lautenistenstelle 
und  wurde  gewahlt.  Neben  der  franzosischen  und  deutschen  Laute  spielte  er  Viole  di 
Gambe,  Violine,  Pandor  (siehe  Leutheusel)  und  mehrere  andere  Instrumente.  Er  war 
der  Schwiegersohn  des  Kantors  Samuel  Franck  und  starb  am  28.  Oktober  1713  (vgl. 
S.  49). 

Ruge,  Christoph,  in  Liibeck  beheiniatet  —  sein  Vater  Peter  R.  war  23  Jahre  „der  Herren 
Biirgermeister  Hausdiener"  ^,  kehrte  Neujahr  1652  aus  Wolfenbiittel,  wo  er  eine 
Zeitlang  in  der  Kapelle  des  Herzogs  von  Braunschweig-Liineburg  „aufgewartet"  hatte, 
in  seine  Vaterstadt  zuriick,  wurde  in  die  Musikantenbriiderschaft  aufgenommen,  erhielt 
1653  die  RatstrommelschlSgerstelle  und  starb  1669. 

Schnittelbach  (Snittelbach),  Nathanael,  geboren  am  16.  Juni  1633  in  Danzig  als  Sohn 
des  Organisten  Johannes  Schn.,  der  sein  Amt  an  der  Jakobikirche  45  Jahre  verwaltete, 


1)  Er  kann  also  nicht  erst,  wie  F.  Chrysander  in  Bd.  I  seiner  Jahrbiicher  fiir  Musik- 
wissenschaft  S.  182  f.  mitteilt,  am  26.  April  1660  in  Wolfenbiittel  angenommen  worden 
sein. 
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erhielt,  nachdetn  er  4  Jahre  im  Dienste  seiner  Vaterstadt,  2  Jahre  im  Dienste  der  KOnigin 
Christine  von  Schweden  gestanden  hatte,  1655  im  Friihjahr  eine  Ratsmusikantenstelie 
in  Liibeclf  und  heiratete  am  11 .  Dezember  desselben  Jahres  die  Witwe  von  Paul  Bruns, 
eine  Tochter  Nikolaus  Bieyers.    Von  dem  Ruhme,  den  er  sich  als  Violinvirtuose  weit 
tiber  die  Grenzen  Deutschlands  hinaus  erworben  hatte,  geben  die  aniaSlich  seines  am 
16.  November  1667  erfolgten  friihen  Todes  (er  erkranltte  in  Schleswig,  wohin  er  zu 
einer  fiirstlichen    Hochzeitsfeier  berufen  worden  war,   plOtzlich  lebensgefahrlich  und 
starb  unerwartet  bald  nach  seiner   kaum  noch  ermdglichten    Riickreise  in    Liibeck) 
verfaBten  Trauergedichte  in  Uberschwenglichen  Worten  Zengnis: 
„SeIbst  die  gelte  Welt  weiB  von  ihm  genug  zu  reden, 
Das  Deutsche-ROmsche  Reich,  Pol'n,  Dan'mark,  Holland,  Sweden." 
Ober  die  wenigen  erhalten  gebliebenen  Kompositionen  Schns.  siehe  Eitners  Quelien- 
lexikon  X,  56  (vgl.  auch   S.  32,  38  Anm.  1,  49  der  vorliegenden  Abhandlung). 

Wiiltf  (Wolff),  Heinrich,  erhielt  1642  den  Ratspfeiferdienst  und  im  selben  Jahre  das 
Organisten-  und  Werkmeisteramt  an  St.  Agidien,  f  1682. 

Zachow,  Peter,  erhielt  1672  die  durch  den  Tod  Georg  Lentheusels  frei  gewordene  Rats- 
musikantenstelie, trat  sie  aber  nicht  an,  sondern  hatte,  wie  schon  vorher  in  St.  Petri 
seine  Aufwartung.  Seine  Hauptinstrumente  waren  Kornett  (Zlnk)  und  Posaune.  1698 
bat  er  als  Burger  und  Musikus  in  einer  Eingabe  an  den  Rat  um  die  Expektanz  fur 
seinen  Sohn.  Er  sfarb  1702.  Die  Titel  seiner  beiden  1683  in  Liibeck  verOffentlichten 
Suitensammlungen  iibermittelt  MoUer  {Cimbria  literata  I,  S.  748)  und  danach  Gerber 
(altes  Lexikon  II,  1792,  Spalte  838). 

Zuber,  Gregorius,  Ratsmusikant  (Violisf)  seit  1636.  1662  und  in  den  folgenden  Jahren 
wird  er  in  den  RechnungsbUchern  der  Petrikirche  als  „Vigelist"  genannt.  Er  ver- 
absaumte  seine  amtlichen  Verpflichtungen  an  St.  Marien  und  wurde  auf  SuppUzieren 
der  anderen  Ratsmusikanten  1669  von  seinem  Dienst  „removiret";  der  Rat  verbot 
ihm,  seine  Ratsmusikantenstelie  „ferner  zu  gebrauchen"  (vgl.  S.  23).  In  einer  1670 
an  den  Rat  gerichteten  Eingabe  beklagt  er  sich  iiber  seine  Kollegen;  er  hatte  als  alter 
Mann  nicht  erwartet,  daB  sie  so  an  ihm  handein  wiirden,  zumal  sie  sich  mit  ihm  in  der 
Marienkirche  solchergestalt  schon  vertragen  hatten,  dafi  Jiirgen  Leutheusel  fiir  ihn 
aufwarten  solle.  Er  bittet  um  Verzeihung  wegen  seiner  Vergehen  und  um  Belehnung 
mit  der  7.  Musikantenstelle,  Oder,  wenn  seine  Kollegen  ihn  nicht  unter  sich  leiden  wollten, 
um  die  Erlaubnis,  einen  Vertreter  halten  zu  diirfen.  Der  Rat  hat  das  Gesuch  jedenfalls 
abschiagig  beschieden,  denn  1673  bewarb  sich  Z.  als  Mitglied  der  Kdstenbriiderschaft 
um  die  vakante  RatstrommelschlSgerstelle.  Er  lieB  1649  und  1659  zwei  Suitensamm- 
lungen erscheinen  (vgl.  Walther,  Lexikon,  S,  659). 
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Der  nationale  Stil  N,  A.  Rimsky-Korssakows 

Von 

Peter  Panoff,  Leipzig 
El  nl  ei  t  un  g 

Die  Reflexe,  die  die  geistige  und  seetische  Potenz  einer  groBen  KiJnstler- 
personlichkeit  ausstrahlt,  bleiben  dem  Zeitgenossen  meist  noch  unsichtbar. 
Jahre  und  Jahrzehnte,  oft  gar  Jahrhunderte  vergehen,  ehe  solche  Ausstrahlun- 
gen  in  ihrer  vollen  Lichtstarke  und  Intensitat  erscheinen.  Namentlich  ist  das 
Werk  der  Menschen,  die  auf  dem  Felde  ihres  Schaffens  Pionierarbeit  leisten, 
zu  ihren  Lebzeiten  sehr  haufig  teiiweiser  oder  volliger  Verkennung  ausgesetzt. 
Erst  allmahlich  warden  die  Ziige  ihres  Wesens,  der  Sinn  ihres  Wirkens  und  ihre 
kunstlerische  Erscheinung  deutlicher.  So  hat  sich  auch  das  Bild,  unter  dem 
dieNachwelt  den  russischenKomponistenNicolai  Andrejewitsch  Rimsky- 
Korssakow  zu  sehen  und  zu  werten  pflegte,  erst  in  jiingster  Zeit  zu  groBerer 
Geschlossenheit  gerundet,  und  man  darf  sagen,  daB  der  Personlichkeit  und 
dem  Werke  dieses  Tondichters  jetzt  mehr  Gerechtigkeit  geworden  ist.  Das 
emporstrebende  RuBland  von  heute,  das,  den  Weg  kultureller  Vollendung 
suchend,  sich  mehr  und  mehr  in  das  eigene  geistige  und  seeiische  Wesen  ver- 
senkt,  beginnt  in  Rimsky-Korssakows  musikalischen  Schopfungen  den 
Ausdruck  einer  rein  nationalen  russischen  Kunst  zu  erkennen.  Diese  Seite 
hatte  man  bei  Rimsky-Korssakow  bisher  fast  ganzlich  ubersehen.  Uber- 
haupt  waren  die  Gesichtspunkte,  unter  denen  Rimsky-Korssakow  be- 
trachtet  wurde,  viel  zu  eng  und  einseitig,  als  daB  seine  Bedeutung  als  Kunstler 
wie  als  Mensch  fur  seine  Nation  Ins  rechte  Licht  getreten  ware.  Auch  die 
vielen  iiterarischen  Arbeiten  zur  Charakterisierung  der  Personlichkeit  Rimsky- 
Korssakows  befassen  sich  wenig  oder  gar  nicht  mit  dem  wichtigsten  Zug 
in  seinem  Schaffen  —  dem  nationalen  Zug.  Entweder  sind  die  Betrachtungen 
auf  die  allgemeine  Bedeutung  Korssakows  als  Komponist  gerichtet,  oder 
wie  z.  B.  in  den  Arbeiten  J.  A.  Korsuchins^)  und  Igor  Glebows^)  wird 
nur  auf  manche  nationalen  Ziige  in  seinen  Kompositionen  hingewiesen,  ohne 
eine  eingehende  Ergrundung,  Untersuchung  und  Systematisierung  dieser  Ge- 
danken  anzustellen. 


')  „ Rimsky-Korssakow  und  Richard  Wagner",  Berlin  (russisch). 
■)  ..Rimsky-Korssakow",  Berlin  1923  (russiscli). 


Der  nationale  Stil  N.  A.  Rimsky-Korssakows  79 

Zwei  Momente  bezeichnen  Rimsky-Korssakow  als  Nationalisten :  das  rein  mu- 
sikalische  und  das  philosophisch-poetische  Moment;  einerseits  die  Muslk  seiner 
Werke,  die  als  eine  fortwahrende,  in  alien  Schattierungen  sich  bewegende 
Wiedergabe  der  der  russischen  Seele  eigentiimlichen  Zuge  erscheint,  anderer- 
seits  die  poetisch-philosophische  Tendenz  dieser,  die  in  der  Schilderung  jenes  ur- 
slawischen  Typus,  der  vor  vielen  Jahrhunderten  noch  unbefangen,  unbe- 
einfluBt  von  jeglicher  Zivilisation  lebte,  ausgedriickt  ist. 

Diese  Hauptmerkmale  des  Schaffens  Rimsky-Korssakows  haben  ihre  Ur- 
bilder  in  der  alten  russischen  Volksmusik. 

Es  soil  nun  untersucht  werden,  welche  Wesensart,  welche  Zielrichtung  den 
nationalen  Ideen  eigen  sind,  die  dem  musikalischen  Kunstwerke  Rimsky- 
Korssakows  innewohnen,  um  den  Nachweis  zu  erbringen,  daft  Rimsky- 
Korssakows  musikalische  Schopfung  dem  Geiste  alter  russischer  Volks- 
musik entwachsen  ist. 

I. 

1.  Nationalmusik  und  Volksmusik.    Das  russische  Volkstied   in  seinen  Beziehungen  zur 
Rimsky-Korssakowschen  Musik. 

Wir  empfinden  eine  Musik  allgemein  als  national,  wenn  in  ihr  Ziige  ent- 
halten  sind,  die  uns  als  charakteristisch  fiir  die  Nation  erscheinen,  zu  der 
sie  gehort.  Die  Charakteranlagen,  die  Gemiitsarten  einzelner  Volker,  ebenso 
die  nationalokonomischen  Verhaltnisse  eines  Territoriums,  eines  Landes,  sind 
die  einleitenden  Vorbedingungen  fijr  die  Ausarbeitung  und  die  Eigenart  der 
nationalen  Musik^). 

Aus  der  Art  der  Aufnahme  und  der  Ausarbeitung  dieser  Vorbedingungen 
ergeben  sich  zwei  Typen  nationaler  Musik:  Die  rein  nationale  Musik  und  die 
Musik,  die  nur  national  koloristisch  gefarbt  ist. 

Treten  wir  zunSchst  kurz  ein  in  eine  Erorterung  des  Begriffes  „rein  nationale 
Musik".  Ein  Kunstwerk  kann  nur  dann  rein  national  sein,  wenn  es  aus  einer 
organischen  Vereinigung  aller  jener  Elemente  entstanden  ist,  die  die  innere 
und  auBere  Physiognomie  einer  Nation  formen.  Diese  Begrenzung  ist  wichtig, 
denn  es  ist  erforderlich,  daB  eine  rein  nationale  Musik,  die  den  allgemeinen 
Geist  eines  Volkes  zum  Ausdruck  bringt,  scharf  geschieden  wird  von  solcher, 
die  mit  nationalem  Kolorit  gefarbt  ist  bzw.  Nachdichtung,  Nachschaffung 
einzelner  Ziige  aus  der  Physiognomie  eines  bestimniten  Volkes  zur  ki:inst- 
lerischen  Aufgabe  hat. 

Erst  wenn  alle  stofflichen  und  musikalischen  Elemente  organisch  mitelnan- 
der  verschmolzen  sind,  haben  wir  ein  kiinstlerisches  Ganzes  vor  uns,  das 
bereits  den  ganzen  Geist  und  die  ganze  Seele  einer  Nation  ausatmen  kann. 
Der  eigentliche  Charakter  einer  Nation  ist  am  reinsten  und  unverfalschtesten 
aus  der  Zeit  ihrer  Kindheit  zu  erkennen,  also  aus  jenem  NachlaB  urspriing- 
licher,  national  poetischer  Denkmaler,  die  in  hesonderem  MaBe  den  Volks- 
liederschatz  bilden.  In  ihnen  sind  alle  epischen,  lyrischen,  dramatischen  und 
rein    musikalischen    Elemente   (Harmonik,    Melodik,    Rhythmik)   enthalten, 


')  G.  Adler,  „Der  Stil  in   der  Musik",  Leipzig  1911,  S.  14,  62,  213,  —  W.  Niemann, 
„Dfe  Musik  der  Gegenwart",  Leipzig  1913.  S.275. 
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deren  individuelle  Ziige  das  Hauptkriteriuin  einer  nationalen  Musik  sind. 
Sind  alle  diese  Elemente  in  ein  Kunstwerk  in  organlscher  Verbundenheit  auf- 
genommen,  so  haben  wir  schon  ein  Neues,  das  aus  dem  Geiste  solcher  Volks- 
musik  geboren  ist. 

Das  russische  Volkslied  unterscheidet  sich  wesentiich  von  dem  musikall- 
schen  Gebllde,  dem  in  Westeuropa  der  Name  Volkslied  gegeben  wird.  Russi- 
sches  Volkslied  ist  tatsachlich  Produkt  einer  viilkischen  Einheit,  von 
iiberpersonlichem  und  zeitlosem  Ursprung  und  als  solches  fortwahrend  in  der 
Wandlimg  begriffen.  Dem  Inhalt  der  iiberlieferten  Lleder  nacli  laftt  sich  an- 
nehmen,  daft  deren  Keim  bei  den  Slawenstammen  zu  suchen  ist,  die  nach 
den  geschichtlichen  Angaben  so  ziemlich  auf  den  Landstrichen  an  der  Diina 
tind  am  llmensee  am  Dnjestr,  und  dem  oberen  Dnjepr  vermutlich  gegen  Ende 
des  siebenten  imd  Anfang  des  achten  Jabrhunderts  wohnhaft  waren.  Dieses 
Gebiet  iimfaBte  also  das  heiitige  WestruBland  und  den  westlichen  Teil  der 
Ukraine.  Die  WeiBrussen,  die  im  mittleren  Westen  angesiedelt  waren,  haben 
spater  durch  die  langjShrige  Gewaltherrschaft  litauischer  und  polnischer 
Edelleute,  sowie  durch  die  ungiinstigen  agrarischen  Verhaltnisse  des  Landes 
ein  gedrucktes  Wesen  bekommen,  was  sich  besonders  auf  ihre  AulSerungen 
in  niusikaiischer  Beziehung  itbertragen  hat.  Von  den  am  Dnjestr  und  am 
mittleren  und  unteren  Dnjepr  wobnhaften  StSmmen  wanderten  schon  fruh 
Telle  nach  Nordosten,  wo  sie  sich  mit  den  germanischen  und  finnischen  Stam- 
nien  vermischt  haben,  und  bildeten  hier  den  sogenannten  groBrussischen 
Stamm.  Auf  die  Verschiedenheit  des  Charakters  der  einzelnen  slawischen 
Stamme  sind  eben  die  vielen  verschiedenen  Arten  von  Melodien  und  Gesange, 
die  den  russischen  Volksliederschatz  bilden,  zuriickzufiihren.  So  sprechen 
die  Melodien,  die  vermutlich  von  dem  ungliicklichen,  seit  Jahrhunderten 
unterdriickten  und  in  der  Entfaltung  ihrer  Eigenart  gehemmten  WeiBrussen 
stammen,  tiefe  Wehmut,  MelanchoHe  und  Todestraurigkeit  aus.  Selbst  die 
lustigsten  Liedchen  sind  von  diesem  Grundton  durchdrungen. 

Von  den  OroBrussen  sind  uns  meistens  die  Helden-  und  sagenhaften  Ge- 
sange,  sogenannte  „bjilini"  iiberliefert  worden;  von  den  ukrainischen  Slawen 
kommen  die  lustigen,  ausgelassenen,  sowie  Friihlings-,  Nixen-  und  Hirten- 
lieder  her. 

Euie  grundliche  Analyse  des  russischen  VolksUedes  beabsichtlge  ich  hier 
nicht.  Ich  mochte  nur  die  Hauptziige  seines  Wesens  erUutern,  mit  welchen 
wir  uns  spater  bei  der  Rimsky-Korssakowschen  Musik  beschaftigen  werden. 

Zunachst  einen  kurzen  Oberblick  uber  die  Forschungen  auf  dem  Gebiete 
des  russischen  Volksliedes. 

Der  erste  Pionier  in  dieser  Richtung  war  V.  Trutowsky  (1782).  Er  sam- 
nielte  manche  Volksgesange  und  versah  diese  mit  eigenen  Modulationen  und 
BaBbegleitung.  DaB  Trutowsky  aber  nicht  den  richtigen  Charakter  der 
Volksmelodien  erkannt  hatte,  beweist  die  Tatsache,  dalJ  seine  Transkriptionen 
auf  der  Grundlage  der  heutigen  Harmonie  (Terzenaufbau  der  Akkorde)  ba 
sieren,  die  eigentlich  dem  russischen  Volkslied  fremd  ist.  Dieselben  Fehler 
haben  auch  die  Bearbeitungen  und  die  Lledersammlungen  des  Ivan  Pratsch 
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(1790)  und  des  Milli  Balakirew  (1866).  Darin  sind  sehr  schone  originelle 
Melodien  enthalten,  die  Begleitung  aber  ist  steif,  und  es  mangelt  Ihr  an 
Ausdruck  und  PrSgnanz. 

Die  Beschaffenheit  der  Melodien  erforderte  eben  keine  einfache  akkordische 
Begleitung,  sondern  solche,  die  durch  eine  gegenseitige  Verschlingung  mehrerer 
selbstandiger  Melodien  gehildet  werden  muBte.  Diese  Tatsache  erkannte  zu- 
erst  W.  Prokunin,  in  dessen  Liedersammlung  er  die  untergeordneten  Stim- 
men  (Podgolosskij)  kontrapunktisch  mit  der  Hauptstimme  verkoppelte 
und  somit  die  mehrstimmige  Begleitung  der  VolksUeder  einfiihrte. 

Ober  diese  „Mehrstimniigkeit"  der  russlschen  GesSnge  unternahm  spater 
J.  Melgunow^)  wissenschaftliche  Untersuchungen.  Er  kam  zu  der  Erkennt- 
nis,  daB  bei  dem  Chorgesang  der  russischen  Bauern  alle  Stimmen  selb- 
standig  gefiihrt  werden,  und  daB  die  Hauptmelodie^sowie  die  sie  begleitenden 
und  verzierenden  Unttrstimmen  das  Verhaltnis  von  „Cantus  flrmus"  und 
,, Imitation"  haben  miiBten.  Diese  Forderung  der  Mehrstimmigkeit  und  Kontra- 
punktik  in  der  Verarbeitung  der  Melodien  darf  man  als  eine  Eigenheit  des 
russischen  Volksliedes  ansprechen,  deren  kunstierischen  Sinn  Rimsky-Korssa- 
kow  praktisch  verwendete,  indem  er  den  von  T.  J.  Phiiipow  gesammel- 
ten  ,,40  Volksliedern"  eine  natiirliche  kontrapunktische  und  harmonische  Ge- 
staltung  gab. 

Die  Feststellungen  Melgunows  bekrSftigte  und  erweiterte  in  neuerer  Zeit 
E.  Linewa^)  durch  phonographische  Aufnahmen  der  ChorgesSnge  der  Bau- 
ern, nach  welchen  sie  umfangreiche  und  griindliche  theoretische  Unter- 
suchungen machte.  In  ihrem  iiber  dieses  Thema  gehaltenen  Referat^)  meint 
sie,  daB  die  Hauptschwierigkeit  bei  der  Notierung  der  Lieder  eines  SSngers 
in  den  fortwahrenden  Variationen  liegt.  In  RuBland  wird  diese  Schwierig- 
keit  noch  groBer,  da  die  russischen  Bauern  es  lieben,  im  Chor  zu  singen.  Sie 
improvisieren  die  verschiedensten  Variationen  in  der  Hauptmelodie  und  die 
begleitenden  Stimmen  (Podgolosski).  Obwohl  die  begleitenden  Stimmen 
von  der  Hauptmelodie  abstammen,  werden  sie  vollkommen  selbstandig  ge- 
fiihrt. Wenn  beim  zweiten  oder  dritten  Auffuhren  die  Hauptmelodie  wech- 
selt,  werden  auch  die  Nebenstimmen  geSndert,  was  also  eine  groBe  Zahl  Va- 
rianten  desselben  Liedes  ergibt. 

Dabei  wird  die  Hauptstimme  (Solo)  von  den  Nebenstimmen  (Chor)  ,,imi- 
tiert"  und  gleichzeitig  unterstiitzt;  manchmal  singen  alle  Stimmen  durchaus 
verschieden  rhythmisch  und  melodisch,  auch  hat  jede  Stimme  einen  anderen 
Text.  Also  kann  man  von  einer  Polyphonic,  wie  sie  beim  mittelalterlichen 
kontrapunktischen  Gesang  gepflegt  wurde  (gegenseitige  Unterordnung  aller 
Stimmen)  sprechen,  andererseits  aber  von  einer  Heterophonie  (vijllige  Frei- 
heit  aller  Stimmen:  ihre  Koordinierung).  Nach  welchen  Gesetzen  das  russische 


1)  „Russische  Volkslieder"  (1879  I.Bd.;  1885  11.  Bd.). 

')  „Russisciie  Volkslieder,  wie  sie  mehrstimmig  vom  Voike  gestmgen  werden".  I.  Aiis- 
gabe  St.  Petersburg  1905;  neii  revidiert  v.  W.  Feodorow.  Lief.  1,  Moskau  (Riiss.  Staats- 
miisikveriag). 

")  Siche  KoiigreCbericht  der  IMG.  HI,  Wien  1909,  S.  23G. 
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Volk  seine  gemeinschaftlichen  Gesange  zu  gestalten  pflegt,  kann  man  nur 
schwer  bestimmen. 

Fiir  die  Volkssanger  existieren  keine  theoretischen  Formein,  keine  kontra- 
punktischen  und  harmonischen  Gesetze.  Jeder  bildet  und  improvisiert  nach 
seinem  eigenen  musikaiischen  Empfinden,  ohne  sich  um  Parallelismen  oder 
Quintengange  zu  kiimmern.  Ein  Sanger  improvisiert  jedesmal  anderes  und 
gerade  diese  Verschiedenheit  der  einzelnen  Stimmen  geben  dem  russischen 
Volksgesang  das  eigenartige  Geprage.  Es  bedarf  nocli  eingehender  Unter- 
suchungen  iiber  die  Art  der  Harmonisation  im  Volksliede  und  ebenso  der 
Feststellung,  inwiefern  und  in  welcher  Zeit  fremde  Einfliisse  EinlaB  in  dieser 
gefunden  haben. 

Die  Untersuchungen  iiber  den  melodischen  Bau  der  russischen  Volks- 
gesange  brachten  ebensowenig  bestimmte  Resultate;  noch  heute  ist  dieses 
Gebiet  ein  viel  umstrittenes. 

Altere  Tlieoretiker,  wie  z.  B.  P.  P.  Sokoljsky^),  meinen,  daB  die  altesten 
russischen  Volksmelodien  nur  die  sogenannte  „chinesische"  oder  „schot- 
tische"  Pentatonik  kennen^),  und  daB  sie  zu  den  beiden  diatonischen  Skalen: 
1.  dem  natiirlichen  Dur  und  2.  dem  naturlichen  Moll  zuruckzufuhren  sind. 
Dagegen  beweist  A.  N.  Sserow^),  daB  die  der  Melodik  der  Volksgesange  zu- 
grunde  liegenden  Tonskalen  auf  die  alte  Tetrachorde  zuriickzufUhren  slnd, 
auf  denen  sich  auch  die  niittelalterlichen  Kirchentonarten  aufbauen.  Die 
Richtigkeit  dieser  Behauptung  bekraftigt  er  noch  mit  der  „Mehrstimmigkeit" 
der  Volksgesange  und  sucht  dadurch  die  gemeinschaftHchen  Beriihrungs- 
punkte  der  russischen  Volksmusik  mit  der  westeuropaischen  zu  begriinden. 
Diese  Behauptung  ist  auch  die  einzig  richtige,  wenn  man  nur  die  stark  aus- 
geprSgte  Pentatonik  mancher  Volksgesange  ausschaltet.  Diese  Pentatonik 
ist  doch  mehr  orientalischer  als  slawischer  Herkunft,  was  wir  unten  noch  be- 
sprechen  werden. 

Geradezu  typisch  treten  die  Eigentiimlichkeiten  der  Kirchentonarten  in 
der  von  Rimsky-Korssakow  bearbeiteten  Volksliedersammlung  des  T.  J. 
Philipow  zutage.  Diese  Gesange  bewegen  sich  nicht  nur  in  naturlichem  MoH 
(aolisch),  sondern  sie  treten  abwechselnd  in  dorischen,  phrygischen,  ionischen 
und  mixolydischen  Wendungen  auf.  Besonders  interessant  erscheint  die  phry- 
gische  mit  ihrer  eigentumlichen  kleinen  Sekunde  (e — f)  und  kleinen  Septime 
(e — d),  ebenso  die  typische  Vermeidung  eines  vollkommenen  Ganzschlusses. 

In  den  in  phrygischer  Tonart  gehaltenen  Melodien  fehlen  ganzlich  die  Be- 
ziehungen  der  Oberdominante  zur  Tonika;  dagegen  zeigt  die  Unterdominante 
Starke  Neigung  zur  Tonika  und  die  Melodic  bedingt  oft  Modulationen  nach 
der  Tonart  der  Unterdominante  (aolisch).  Da  die  russischen  Volksmelodien 
bis  jetzt  meistenteils  strengen  Diatonismus  beibehalten  haben,  erweisen  sich 
sehr  oft  chromatische  Veranderungen  als  notwendig,  wodurch  iibermaBige 


')  „Die  nissische  Volksmusik",  Charkow  1888. 
)  Vgl.  Tscheschichin:  „Qeschichte  der  russischen  Oper",  S.  16. 
^)  „Das  russische  Volkslied  als  Gegenstand  der  Wissenschaft".     Kritische  AufsStze, 
Bd.lV,St.Petersburgl895,  S. 2109.  Vgl.  Tscheschichin :„Oeschichte der russ.Oper",S.  17. 
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Sekunden,  Quarten  und  verminderte  Quinten  (besonders  in  den  ukraini- 
schen  Melodien)  zutage  treten.  Der  Rhythmus  der  Melodien  ist  vollstandig 
von  dem  Versbau  des  Textes  abhangig.  —  Es  ist  eine  bekannte  Tatsache, 
daB  der  Versbau  der  russlschen  Volkspoesie  nicht  die  gleichmaUigen  Metren 
kennt,  sondern  jede  Zeile  eines  Verses  eine  versciiiedene  Zahl  von  Silben 
enthalt,  welclie  audi  verschieden  akzentuiert  sind,  z.  B. 

\^ -L    \^ J-    ■^^^ J.Kj    (8) 

ww^w    ^±    J.         (7) 
wwjL    J-  (4) 

Trotz  der  sclieinbaren  UnregelmaBigkeit  dieses  Versbaues  ist  eine  gewisse 
Ordnung  in  der  Akzentuierung  zu  beacliten.  So  fallen  auf  die  erste  Zeile 
drei  Akzente,  auf  die  zweite  zwei,  auf  die  dritte  wieder  drei  und 
auf  die  vierte  zwei.  Je  nach  der  Zahl  der  betonten  und  der  unbe- 
tonten  Silben  wird  die  rliythmische  Form  im  einzelnen  Takt  gestaltet.  Es 
werden  audi  gern  verschiedenartige  Takte  abwechseind  nacheinander  ge- 
braudit.  Z.  B.  kommt  in  der  gleichen  Melodic  ein  V^-Takt  neben  eineni 
Yj-Takt,  noch  merkwiirdiger  ein  V^-Takt  neben  einem  y^-Takt  vor.  An  sich  tst 
in  den  TaktverhSltnissen  SuBerlidi  gar  keine  Symmetne  zu  bemerken,  was 
besonders  den  rhythmischen  Aufbau  erschwert,  dodi  ist  ein  groBes  inneres 
symmetrisches  Gesetz  wohl  vorhanden,  nach  dem  sich  der  kunstgeiibte  Volks- 
sanger  bei  der  Bildung  und  Improvisation  seiner  musikalischen  Phrasen 
richtet. 

Eine  sehr  interessante  Gruppe  in  dem  Volksliederschatz  bilden  die  episch- 
historischen  rezitierenden  Gesange,  die  sogenannten  ,,bjilini"  bei  den 
GroBrussen,  und  die  „Dumen"  oder  „Kosakenlieder"  der  Kleinrussen. 
Die  ,,Bjiiinen"  und  die  „Dumen"  unterscheiden  sich  nur  in  bezug  auf  den 
Inhalt  des  Textes  voneinander;  die  Gestaitungsart  der  musikalischen  Form 
(Rhythmik  und  Melodik)  dagegen  ist  bei  beiden  Gattungen  dieselbe^).  Aus  die- 
sen  rezitierenden  Gesangen  entwickelte  Rimsky-Korssakow  sein  sogenanntes 
,,bjilinen  Rezitativ"  (siehe  die  Besprechung  der  epischen  Oper  ,,Sadko"). 

Spricht  man  von  einem  spezifisch  russlschen  Tempo,  so  mu6  man  zweierlei 
als  solches  bezeichnen:  einmal  das  schwere  Largo,  zum  zweiten  das  wilde  Al- 
legro. Der  Volksmensch  RuBlands  steht  der  Natur  sehr  nahe.  Seinen  Ge- 
fiihlen  pflegt  er  einen  extremen  Ausdruck  zu  verleihen.  Schwere  Seufzer  und 
Tranen  paaren  sich  da  leicht  mit  wildem  Toben  und  wiistem  Lachen.  Je 
nach  dem  Charakter  des  Textes  wechselt  das  Lied  sein  Tempo.  Liebeslieder, 
Familien-  oder  Hochzeitslieder  bewegen  sich  vorwiegend  in  langsamem  Tempo. 
Die  sogenannten  Sonntags-  oder  Feierlieder,  Trink-  und  Buhllieder  haben 
fast  stets  rasches  Tempo. 


')  Eine  Besprechung  dieser  Art  von  Ges^ngen  kann  hier  unterblieben,  Sofche  findet  sich 
bei  Filaret  Kolessa:  ,,Ober  den  melodischen  und  rhythmischen  Aufbau  der  ukraiiil- 
schen  (kleinrussischen)  rezitierenden  Gesange,  der  sogenannten  „Kosakeniieder",  111.  Kon- 
greBberichte  der  IMQ,  Wien  1&09,  S.  276. 
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Ein  anderes  fiir  die  russische  Volksmusik  bezeichnendes  Element  ist  ihr 
in  orientalische  Farbe  getauchtes  Klangkolorit.  Die  Heimat  dieser  russisch- 
orientalischen  Melodien  ist  der  Kaukasus,  wo  sie  von  M.  Glinka  erst  ent- 
deckt  und  aus  der  Taufe  gehoben  wurden.  Die  Mehrzahl  dieser  Gesange  be- 
ruht  auf  d^r  auch  fiir  die  chinesische  Musik  charakteristischen,  halbtonlosen 
fiinfstufigen  Leiter:  cd  —  ega  —  c;,  aus  der  sich  je  nach  der  Lage  der  Haupt- 
tone  fiinf  andere  Oktavgattungen  ergeben^). 

Russische  Einfliisse  und  Anwendung  von  Ziernoten,  Gesangmanieren  und 

Weitungen  fiihren  zu  einer  vollstandigen  siebenstufigen  Leiter:  A  H  c  d  e  f  g 


Manche  von  diesen  Liedern  beniitzen  nur  ein  Pentachord  Oder  Tetrachord, 
und  in  den  Gesilngen.  die  den  Umfang  der  Oktave  enthalten,  entfallt  die  Me- 

lodie  auf  zwei  Pentachorde:    d  cage  DC     Die  GesSnge  sind  metrisch  un- 

gemein  interessant,  mit  kiihnen,  rhythmisch  unsymmetrischen  Wendungen, 
reich  mit  mannigfachen  Klangeffekten  und  musikalischen  Einfallen  verziert. 

Aus  der  Selbstbiographie  Rimsky-Korssakows  wissen  wir,  wieviel  Zeit, 
wieviel  unermiidlichen  FleiB  er  auf  die  Erforschung  und  Erkennung  des  We- 
sens  russischer  Volkslieder  verwendet  hat.  Diese  Volkslieder,  die  durch  die 
Jahrhunderte  gewandert  sind,  drangen  tief  in  seine  Seele  ein,  durchgeistigten 
sie  mit  ihren  musikalischen  und  poetischen  Ziigen  und  wurden  somit  fiir  ihn 
ein  eigenes  Wesenselement.  Aus  dem  Geist  dieses  russischen  Volksliedes  ist 
das  ganze  Lebenswerk  Rimsky-Korssakows  geboren  und  gestaltet.  Nicht 
etwa  so,  daB  Rimsky-Korssakow  Melodien  und  Motive  der  VolksHeder  in 
seine  Werke  iibernommen  hstte,  sondern  sie  dienten  Ihm  als  einzige  Quelle 
beim  Studium  der  slawischen  Volksseele,  deren  Urbild  er  in  ihnen  zu  finden 
glaubte.  Jeden  einzelnen  ihrer  charakteristischen  Ziige  hat  er  spSter  in  einer 
kiinstlerisch  geschlossenen  Form  gestaltet. 

In  dieser  Beziehung  zeigte  sich  Rimsky-Korssakow  als  wahrer  Nach- 
folger  der  kiinstlerischen  Ideen  M.  Glinkas,  die  er  praktisch  zu  verwirk- 
lichen  vermochte.  Das  Genie  Glinkas  empfand  intuitiv  das  ,,Etwas",  das 
den  Volksliedern  Eigenart  und  suggestive  Macht  gab;  das  zeigen  vielfach 
seine  Melodien  und  seine  Bestrebungen,  das  rein  musikalische  Prinzip  in  den 
Volksliedern  zu  erfassen.  Rimsky-Korssakow  aber  hat  es  erst  zur  Grund- 
lage  national-russischer  musikalischer  Kunst  bewuBt  erhoben.  Er  hat  nicht 
nur  in  vollem  MaBe  auch  die  orientalischen  Elemente  fiir  seine  Werke  aus- 
genutzt,  sondern  hat  diesem  Gebiet  die  weitesten  Grenzen  gesetzt.  Die  Phan- 
tastik,  die  dem  Orientalismus  so  eigen  ist,  nimmt  einen  machtigen  Platz  ein 
in  den  Kompositionen  des  Meisters.  Von  dem  musikalischen  Nationalismus 
Rimsky-Korssakows  ausgehend,  wurde  hier  eine  Darlegung  der  charak- 
teristischen Elemente  der  russischen  Volksmusik  versucht,  aus  deren  Geist 
der  Komponist  spater  die  russische  Nationalmusik  als  Kunstgattung  schuf. 


*)  O.  SchOnemann:  „Kasantatarische  Lieder",  Archiv  ftirMusikwissenschaft  1916/19, 
S.  500,  501,502. 
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Bevor  ich  zuni  eigentlichen  Thema  iibergehe,  erscheint  es  niir  notig,  noch 
eine  kurze  Schau  uber  die  Entstehung  der  bewuBt  nationalen  Richtung  in 
der  russischen  Musik  zu  geben.  Dieser  geschichtliche  Oberblick  sollte  uns 
erleichtern,  in  wichtigen  Punkten  in  das  Wesen  Rimsky-Korssakows  ein- 
zudrlngen  und  den  Wert  seiner  ausgeprdgten  IndividualitSt  zu  erinessen. 

2.  Die  Eiitwickelung  der  neiieren  russischen  nationalen  Musik  bis 
N.A.  Rimsky-Korssakow. 

Eine  Entwicklungsgeschichte,  oder  besser  gesagt,  eine  Kultiirgeschiciite 
der  Musik  in  RuBland,  die  sich  auf  eine  methodische  und  einwandfreie  For- 
schungsarbeit  stiitzt,  existiert  noch  nlcht^).  Es  mangelt  vor  alien  Dingen  an 
Spezialarbeiten,  die  sich  niit  der  Untersuchung  der  Denkmaier  nach  lokalen 
Gesichtspunkten  und  mit  der  Untersuchung  der  eigentlichen  russischen  Do- 
kumente  beschaftigen.  Die  alten  Musikdokumente  und  kulturgeschichtlichen 
Urkunden  sind  durch  keine  kritische  Ausgabe  in  faBbare  Nahe  gebracht 
worden,  so  daB  man  zur  planmaBigen  Bearbeitung  der  verschiedenen  Gebiete 
gelangen  kbnnte.  Die  Arbeiten  der  alteren  russischen  Musikhistoriker-Gene- 
ration  enthalten  trotz  mancher  wertvollen  Aufschliisse  noch  zu  viele  frag- 
wiirdige  Angaben.  Deshalb  muBte  ich  auf  eine  Vergleichung  des  vorhandenen 
historischen  Materials  mit  dem  folkloristischen  eingehen,  urn  die  hier  zur  Er- 
orterung  stehenden  Fragen  am  unmittelbarsten  ergreifen  zu  konnen.  Es 
laBt  sich  nun  mit  Bestimmtheit  annehmen,  daB  die  ersten  Schritte  zu  einer 
hoheren  Kunstform  national-russischer  Musik  erst  in  der  zweiten  HSlfte  des 
18.  Jahrhunderts  gemacht  worden  sind,  und  zwar  von  Ew.  Fomin,  Ma- 
tinsky  und  W.  Paschkewitsch,  hauptsSchiich  in  Biihnenwerken.  Vom 
nationalen  Standpunkt  aus  sind  die  Werke  dieser  Komponisten  insofern 
wichtig  fur  uns,  weil  sie  Volkslieder  in  wort-  und  melodiegetreuer  Original- 
fassung  tibernahmen  und  auf  die  Buhne  brachten^).  Die  Obernahme  eigener 
Volkslieder  darf  hier  als  ein  sehr  groBer  Schritt  zu  nationaler  Selbstbesinnung 
gerade  in  jener  Zeit  angesehen  werden.  Man  bedenke  das  niedrige  Niveau, 
auf  welcheni  die  eigene  schopferische  Kraft  damals  stand,  die  vollige  Ab- 
hangigkeit  vom  Auslande,  die  besonders  bei  Hofe  und  beim  Adel  gepflegt 
und  unterstutzt  wurde. 

Die  praktische  Musikkultur  lag  meistens  in  den  Handen  auslandischer 
Kiinstler,  die  in  ZugestSndnissen  an  den  Geschmack  ihres  hochadligen  Pu- 
blikums  sehr  weit  gingen  und  bestrebt  waren,  auslandische  Stilelemente,  vor 
allem  italienische  und  franzosische,  auf  russischen  Boden  zu  verpflanzen. 

Wenn  auch  diese  ersten  Versuche  der  russischen  Komponisten  keine  beson- 
dere  schopferische  Kraft  aufweisen,  so  stehen  sie  immerhin  selbstandig  da; 
denn  viele  auslandische  Komponisten,  besonders  die  neapolitanischen  Buffo- 


^)  Die  Musikabteilung  des  Staatlichen  Kunsthistorischen  Instituts  in  Leningrad  strebt 
nun  danach,  diese fiihlbare  Luckeauszufiillen.  Hier  w3re  vor  ailem  die  Arbeit  J.  Glebows: 
„Zur  Erforschung  der  russischen  Musik  des  18.  Jahrhunderts  und  der  zwei  Opern  Bort- 
njanskys  ,Le  Faucon'  1786  und  ,Le  fils  Rival'  1787",  zu  nennen. 

*)  Vgl.  auch  Tscheschichins,,Geschichte  der  russ.  Oper"  S,  20— 55  und  Kaschkins 
„GrundriB  der  Geschichte  der  russ.  Musik". 
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nisten,  die  ini  Dienste  des  russischen  Hofes  standen,  verwendeteii  oft  in  ilireii 
Biihnenkompositionen  russisclie  Melodien  und  Texte.  Beschrankt  man  sicli 
nur  auf  diese  aufgenommenen  russischen  Elemente,  so  muB  man  zugeben, 
daB  sie  nur  deshalb  da  waren,  urn  eine  groteske  Wirkung  zu  erzielen.  Viele 
Szenen  der  in  RuBland  komponierten  Opere  buffe  des  Paesiello,  Cimarosa 
und  Sarti  beweisen,  zu  welchen  Karikaturzwecken  russische  Sprache  und 
Melodien  gebraucht  wurden.  Erst  spSter,  als  Katharina  II.  selbst  in  ihren 
eigenen  Werken  national-patriotische  Einlagen  brachte,  hat  sich  das  Bild 
zugunsten  des  Nationaltons  geandert.  Immer  noch  aber  zur  Abwechslung, 
nicht  als  Zweck  selbst;  denn  die  Komponisten  (russische  und  auslandische) 
haben  einfach  die  Lieder  oder  die  sogenannten  Kavatinen  aus  den  franzo- 
sischen  Opern  durch  beliebte  russische  Melodien  und  Lieder  ersetzt.  Als 
Texte  wahlten  sie  irgendeine  bekannte  Komodie  aus  und  nahmen  zwischen 
den  szenischen  Dialogen  Musiknummern  (iiauptsachilch  Lieder)  auf.  Eine 
auf  die  Art  entstandene  Komposition  war  natiirlich  keine  Oper,  sondern  ein 
Vaudeville  mit  Musik.  Besonders  beliebt  waren  die  in  diesen  Opern  gesun- 
genen  Lieder,  Romanzen  genannt,  die  sich  natiirlich  weit  von  den  altrussi- 
schen  echten  Volksliedern  entfernten.  Diese  waren  selten  aus  den  Bauern- 
dbrfern  hinausgekommen  und  lebten  noch  unausgeniitzt  im  Munde  des  russi- 
schen Bauern  weiter.  Andere,  kleinere  Kompositionen  der  damaligen  Zeit 
kommen  wenig  in  Frage  als  national  gefarbte  Werke.  Sie  sind  ausschlieBlich 
nach  franziisischeni  Muster  zusammengesetzt  und  gehoren  mehr  zu  elnem 
Rokokostil  als  zu  einem  national-russischen.  Es  waren  auch  wenig  Russen 
da,  die  sich  tief  und  eingehend  mit  Musik  beschaftigten.  Der  Musikerberuf 
war  in  der  guten  Gesellschaft  nicht  angesehen,  da  fast  alle  Berufsmusiker 
weiter  nichts  als  Handwerker  waren,  Leibeigene  dieses  oder  jenes  Adiigen. 
Mit  wenigen  Ausnahmen  standen  diese  Berufsmusiker  auf  einer  sehr  niedrigen 
Bildungsstufe,  urn  sich  mit  hoheren  kiinstlerischen  Problemen  beschSftigen 
zu  konnen. 

Suchen  wir  nach  den  tieferen  Grunden  solcher  kiinstlerischer  Unprodukti- 
vitat,  so  stoBen  wir  auf  den  „Dilettantismus"  der  Adiigen.  Wahrend  die 
Berufsmusiker  ihrer  Lebenstellung  und  ihres  niedrigen  Standes  wegen  gering 
geachtet  wurden,  geno8  der  dilettierende  Adlige  allgemeine  Achtung.  Dieser 
Dilettantismus,  der  sich  im  Anfang  des  19.  Jahrhunderts  heranbildete,  ubte 
einen  grol5en  EinfluB  auf  die  Entwicklung  der  russischen  Musik  aus.  Trotz 
der  mangelhaften  Technik,  die  die  Dilettanten  besaBen  und  trotz  des  kiinst- 
lerischen Unwertes  ihrer  Kompositionen  hatte  die  Richtung  eine  groBe  Wir- 
kung, und  zwar  dadurch,  daB  sie  der  russischen  Musik  neue  Perspektiven, 
neue  tiefe  Ideen  und  einen  starken  Antrieb  zur  nationalen  Selbstbestimmung 
gab.  In  dieser  AfmosphSre  wuchs  und  reifte  der  Vater  des  bewuBten  russi- 
schen Nationalismus  in  der  Musik,  Michael  Glinka  (1804 — 1847).  Glinka 
wird  allgemein  als  der  Schopfer  der  russischen  nationalen  Oper,  somit  auch 
als  Schopfer  nationaler  Richtung  in  der  russischen  Musik  angesehen  und  an- 
erkannt.  Sollten  wir  aber  Glinka  als  absoluten  Nationalisten  streng  fassen, 
so  erweist  sich  eine  nahere  Bestimmung  seines  Schaffens  als  notig,  eine  Be- 
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stimmung,  die  die  tiunstlerisciie  Ersctieinung  Giinlcas  von  zweierlei  Ge- 
siclitspunltten  aus  betrachtet:  allgemein  als  Verpflanzer  des  groBen  west- 
europaisclien  Opernstils  auf  russischen  Boden  und  im  engeren  Sinne  als  ge- 
iiialen  Vorl(ampfer  einer  nationalen  Kunstmusili  aus  deni  Qeiste  der  VollfS- 
seele. 

Glinka  fand  in  seinem  Vaterland  l<eine  Opernmuster,  die  vorbildiicli  fiir 
ilin  sein  Ifonnten.  Die  russische  Opernproduittion  war  seinerzeit  derart  ver- 
biaBt,  elend  und  tief  in  die  Vaudeville-Nachalimung  vertallen,  daB  Glinl<a 
unbedingt  zu  den  groBen  westeuropaisclien  Kunstfornien  (italienischen,  fran- 
zosischen,  deutsclien)  greifen  muBte.  Die  allgemeine  Form  seiner  zwei  Opern 
,,Das  Leben  fiir  den  Zaren"')  und  ,,RuBlan  und  Ludniilla"')  ist  auf  die  iVlozart- 
sclie  und  Clierubinisclie  zuriicltzufiiliren.  Was  die  national-romantisclien 
Ideen  in  seinen  Opern  betrifft,  so  steht  er  Weber  am  naclisten.  In  bezug  auf 
auBeren  Olanz  der  Ausstattung  und  Inszenierung  lialt  er  sicli  an  die  groBe 
franziisische  Oper. 

Die  reformatorische  Tat  Glinlias  im  allgemeinen  bestelit  darin,  daB  er 
eben  diese  groBen  Opernformen  auf  vaterlSndiscfien  Boden  verpflanzte,  Stoff- 
lich  waren  seine  Opern  eciit  russisch.  ,,Das  Leben  fiir  den  Zaren",  ein  nationai- 
patriotisctier  Stoff  (aus  der  russischen  Geschiciite).  ,,RuBlan  und  Ludmiila", 
ein  national-romantischer  Stoff  (aus  der  russischen  Sage). 

Das  ist  ailes,  was  man  fiber  die  Glinl<asche  Opernreformation  im  allge- 
meinen sagen  l<dnnte.  Das  Wichtigste  und  zugieich  das  unvergangliche  Ver- 
dienst  Glinltas  liegt  nur  in  dem  Wesen  der  Musil<  seiner  Opern.  In  deni 
musikalischen  Wesen  (Harmonik,  Melodik,  Rhythmik,  Metrik)  zeigt  sich  die 
OriiBe  seines  Genies,  die  ihn  als  SchBpfer  einer  neuen,  aus  dem  Geiste  der 
Volksseele  entstandenen  iWusik  kennzeichnet.  Besser  gesagt,  Glinka  war  der 
erste,  der  die  musikalischen  Eigenschaften  der  Volkslieder  erkannte,  diese  in 
sich  aufnahm  und  aus  deren  Wesen  die  Musik  seiner  Oper  schuf.  Einzig  hierin 
ist  er  rein  national.  Glinkas  Nationalismus  ist  keine  zufallige  Erscheinung, 
sondern  vbllig  bewuBt,  denn  bei  ihm  finden  wir  den  eigentiichen  russi- 
schen harmonischen  Aufbau,  der  sich  auf  die  mittelalterlichen  Kirchen- 
tonarten  stiitzt,  die  ja  auch  den  alten  Volksliederii  innewohnen.  Dies  verlieh 
seinen  JMelodien  den  gewunschten  heimischen  Ruf.  Glinkas  Genie  erfaBte 
die  Wesenselemente  der  altrussischen  Volksmusik,  hauptsSchlich  ihre  melo- 
dischen  Eigenschaften  mit  dem  Instinkt  eines  feinfiihligen  Musikers.  Seine 
wiederholten  Kontrapunktstudien,  die  er  unter  Siegfried  Wilhelm  D  eh  n  in  Berlin 
machte,  ermoglichten  es  ihm,  in  das  wahre  Wesen  seiner  heimatlichen  Volks- 
melodien  einzudringen.  Die  feine  Behandlung  der  Kirchentonarten,  die 
flijssige  und  reich  gestaltete  Polyphonie  zeigen,  wie  tief  und  richtig  Glinka 
seine  eigene  Musik  empfand.  Ein  Blick  in  die  Partitur  des  ,, Leben  fiir  den 
Zaren"  geniigt,  um  zu  iiberzeugen.  Der  typisch  russische  Skalenbau,  der 
aolische,   ist  vorwiegend.     Bezaubernd  schon  klingt  der  Chor  ,,Slawssja". 

')  Text  von  Baron  Rosen;  zum  ersten  Male  am  26.  November  1836  in  Petersburg  auf- 
geftihrt. 

2)  Text  von  Puschkin;  zum  ersten  Male  am  26.  November  1842  in  Petersburg  auf- 
gefllhrt. 
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Hier  hat  Glinka  das  Baclische  C-dur  als  niixolydisch  bearbeitet  und  vcr- 
mittels  Terzakkorden  der  2.  und  5.  Stufe  harmonisiert.  Weiter  spCirt  man 
den  echt  russischen  Charakter  durch  die  mehrstimmige  Behandlung  und 
kontrapunktisclien  Imitationen  der  Melodien,  deren  Verkoppelung  jene  spezi- 
fischen  Zusammenklange  ergab,  die  wir  heute  als  originell-russisch  zu  bezeich- 
nen  pflegen.  Erst  Glinka  erkannte  die  wunderbaren  und  reichen  harmoni- 
schen  Eigenschaften,  die  in  den  alten  russischen  Volksliedern  steckten,  und 
er  niachte  sie  zum  Hauptelement  seiner  kompositorischen  Technik,  ohne  den 
eigenen  Charakter  zu  beeintrachtigen.  Nationalist  ist  Glinka  auch  in  seinem 
Periodenaufbau.  Er  vermeidet  die  groBe  Zahl  in  den  Takten  der  Periode. 
National  sind  seine  Tempi,  seine  rhythmischen  Kombinationen,  seine  Instru- 
mentierung.  Glinka  hat  den  Geist,  den  Sinn  dieser  Volksmelodie  verstanden 
und  ihn  zu  hoherem  kiinstlerischen  Ausdruck  gebracht.  Insofern  hat  er  etwas 
Neues,  Eigenes  geschaffen,  das  den  Stempel  der  Genialitat  trSgt.  Das  war 
aber  alles.  In  stilistischer  und  formaler  Beziehung  vermochte  er  nicht  etwas 
OroBes  und  Eigenes  zu  schaffen,  denn  mangelhafte  Gestaltung  und  Entwick- 
lung  der  musikalischen  Formen  macht  sich  iiberal!  bemerkbar.  Man  kann 
wohl  sagen,  daB  die  von  Glinka  eingefiihrte  Opernform  einen  gewissen  Ein- 
fluB  auf  die  spSteren  Generationen  ausiibte;  auch  seine  geniale,  nationale 
Harmonik  diente  von  nun  ab  jedeni  Komponisten  als  Vorbild.  Auf  diese 
origlnelle  heimische  Harmonik  und  Melodik  beschrSnkte  sich  seine  GroBe, 
und  die  iibliche  Meinung,  Glinka  hatte  nationale  Kunstformen  geschaffen, 
ist  iibertrieben.  Wie  gesagt,  die  Kunstformen,  mit  denen  er  operierte,  sind 
eigentlich  nur  eine  Kopie  der  westeuropaischen  Muster,  (n  dieser  Beziehung 
war  er  nur  Epigone  —  leicht  begreiflich,  denn  Glinka  war  ejn  Dilettant,  dabei 
nicht  besonders  fruchtbar  und  zu  einseitig,  um  sich  mit  philosophischen  und 
asthetischen  Problemen  zu  beschaftigen.  Sein  einziges  Verdienst  als  be- 
wuBter  Nationalist  war,  daB  er  allein  es  verstanden  hat,  das  eigentumliche, 
urrussische,  nielodische  und  harmonische  Wesen  in  der  Volksmusik  zu  er- 
forschen  und  zu  erfassen,  das  er  dann  zum  Kunstprinzip  seines  Schaffens  er- 
hob.  Daher  ist  die  vollendetste  Seite  in  Glinkas  Opern  nur  die  melodische 
Selte  in  bezug  auf  ihre  Harmonik,  Rhythmik,  Tempi  und  ihren  Periodenbau. 
Glinka  war  nicht  genug  Psychologe,  um  die  Seele  seines  Volkes  ganz  zu  er- 
fassen und  ihre  Regungen  kiinstlerisch  wiederzugeben.  Man  wiirde  mir  wider- 
sprechen  kbnnen,  indem  man  auf  das  Sujet  seiner  Opern  hinweist.  Diese 
nationalen  Sujets  aber  beruhren  keineswegs  die  epische  Seite  oder  die  dra- 
matisch-nationalen  Elemente,  aus  denen  die  VolksgesSnge  bestanden.  Ein 
nationales  Sujet  in  dem  Sinne,  wie  Glinka  es  benutzte,  kann  wohl  hier  und 
da  nationale  (epische,  lyrische  und  dramatische)  Elemente  enthalten,  aber 
von  einer  vollendeten,  vielseitigen,  einheitlichen  und  zugleich  tiefen  Dar- 
stellung,  die  das  innere  und  auBere  Wesen  seiner  Nation  vor  uns  entrollt,  ist 
keine  Rede. 

Der  nachste  nationalistische  Musiker  mit  stark  ausgepragter  Persdnlich- 
keit  war  Modeste  Mussorgsky  (1839—1861).  Vielleicht  haben  ihn  die  rea- 
iistischen  Ideen  Dargomischskys  und  der  „neurussischen  Schule",  deren 
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eifrigster  und  treuester  Anhanger  Mussorgsky  war,  zur  Erforschung  und 
zum  Verstandnis  der  kleinsten  und  tiefsten  Falten  der  Seele  des  russischen 
,,Muschik"  veranlaBt  und  befShigt,  spater  den  Grundton  des  nationalen  Natu- 
ralismus  in  seiner  Musik  ejnzuschlagen  (Boris  Godunow).  Gleich  Glinka 
war  Mussorgsky  aus  Dilettantenkreisen  hervorgegangen  und  blieb  audi 
bis  Ende  seines  Lebens  ein  dilettierender,  aber  genialer  Kunstler.  Keine 
niusikalische  Schulung  und  keine  groBe  kompositorisclie  Produktion.  Seine 
einzige  vollendete  Oper  , .Boris  Godunow"^)  bildete  zugleich  den  Gipfelpunkt 
seiner  schbpferischen  Potenz  und  seines  Ruhmes.  Aus  der  deklamatorisch- 
realistischen  Tendenz  der  ,,neurussischen"  Schule  entstanden,  rezitativartig 
gehalten,  ware  diese  Oper  schon  langst  vergessen,  wenn  der  Komponist  ihr 
nicht  diese  gesunden  naturalistischen  Ziige  gegeben  hStte.  Dieser  naturali- 
stische  Zug  enthiillt  die  wirkliche  GriiBe  und  Personlichkeit  Mussorgskys, 
zeigt  ihn  als  meisterhaften  Schilderer  der  innersten  Falten  der  russischen 
Volkspsyche.  Insofern  hat  er  sich  eine  erste  Stelle  unter  den  nationalen  Kom- 
ponisten  RuBlands  errungen.  Wahrend  man  von  Glinka  sagt,  er  sei  der  Er- 
forscher  des  inneren  Wesens  der  Melodie  in  der  Volksmusik,  kann  man  von 
Mussorgsky  mit  Recht  behaupten,  daB  er  der  Erforscher  der  in  der  Volks- 
musikpoesie  ausgepragten  Volkspsyche  mit  all  ihren  Regungen  ist.  Das  Volk 
mit  seinen  naturlichen  Empfindungen  und  Gefiihlen  ist  die  Hauptperson  bei 
Mussorgsky.  Immer  naturgetreu  in  seinen  Schilderungen,  manchmal  sehr 
grob,  sehr  abstoBend  und  drastisch,  aber  naturgetreu. 

Das  Schonste  und  Wertvollste  in  seinem  ,, Boris"  sind  die  Chore;  sie  sind 
sozusagen  derb  volkstiimhch.  Die  ganze  Psyche  des  ,,Muschik"  zeigt  sich 
lebendig  und  klar  in  ihrem  wilden,  manchmal  auBerordentlich  drastischen 
Realismus  vor  uns.  Der  groBe  Chor  der  ,,Bohemiens"  im  letzten  Akt  der 
Oper  ist  durch  seine  derbe  Schonheit  und  treffende  Darstellung  der  brutalen 
tierischen  Empfindungen  des  russischen  ,,Muschik"  geradezu  hinreiBend.  Man 
braucht  aber  nicht  zu  sagen,  daB  der  Nationalismus  Mussorgsky  nur  in 
der  Wiedergabe  der  derben  und  brutalen  Regungen  des  Volksmenschen  be- 
stiinde.  Der  „mystische"  Chor  in  der  1.  Szene  des  1.  Aktes  der  Oper  ist  voU 
erhabener  religioser  Stimmungen.  Als  Nationalist  derselben  Art  zeigt  sich 
Mussorgsky  auch  in  seiner  zweiten,  unvollendeten  Oper:  ..Khowantschina"^). 
Der  Stil  dieser  Oper  unterscheidet  sich  von  dem  des  „Bons"  durch  die  brei- 
tere  und  groBere  Linie  und  gemilderte  ,,nowatorische"  SchSrfe.  Die  Haupt- 
rolle  spielen  auch  hier  die  reizvollen  Chore.  Man  nierkt  schon  einen  Zusammen- 
hang  zwischen  Choren  und  Solopartien.  Der  „Muschik"  tritt  nicht  so  drastisch 
vor  und  eine  meisterhafte  Schilderung  der  einzelnen  Personen  niacht  sich 
bemerkbar.     Das  ist  auch  die  starkste  und  die  leuchtendste  Nationalseite 


1)  Zum  ersten  Male  am  24.  Januar  1874  in  Petersburg  aufgefiihrt;  spater  von  Rimsky- 
Korssakow  verkurzt,  bearbeitet  und  neu  instrumentiert. 

^)  Mit  der  kiinstlerischen  Personlichkeit  Mod.  Mussorgskys  beschaftigt  sich  eingehend 
M.  D.  Calvocoressi  in  seinem  Werk  ..Mussorgsky",  Leipzig  1921.  Ebenso:  0.  v.  Riese- 
m  a  n  n :  Monographien  zur  Russischen  Musik.  Zweiter  Band :  Modest  Petrowitsch 
Mussorgsky.  Mit  Portrait  des Komponistcn,  chronoiogischem  Verzeichnis  seinerWerke, 
Literatur-Verzelchnis  und  Notenanhang,    Miinchen  1926. 
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Mussorgsky    die   sich   nur   auf    die   psychischen    Eigenschaften    der   russi- 
schen  Masse  bezog. 

Alexander  Borodin  (1834 — 1887),  der  etwas  spater  seine  musikalische 
Laufbahn  begann,  hatte  durchaus  die  Mbglichkeit,  sich  von  den  iibertriebenen 
Ideen  und  kompositorischen  Manieren  seines  VorgSngers  frei  zu  halten.  Als 
Nationalist  in  der  Musik  ist  Borodin  bedeutend  feiner  als  Mussorgsky.  Sein 
Nationalismus  bewegt  sich  mehr  auf  episch-lyrischem  Boden,  die  Musik  ist 
melodischer.  Man  sieht  deshalb  Borodin  als  Zwischenglied  zwischen  Glinka 
und  Mussorgsky  an.  Die  Bedeutung  Borodins  tritt  besonders  in  der  Oper 
„Furst  Igor"  zutage.  Dem  Stile  nach  steht  dieses  Stiick  zwischen  den  dekla- 
matorischen  und  melodischen  Opern.  Das  Werk  hat  einige  Ahnlichkeit  mit 
den  deklamatorisch-realistischen  Tendenzen  Mussorgsky  (bei  der  Volks- 
szene  Ende  des  1.  Aktes)  und  darin,  daB  die  Chiire  die  Solonummern  iiber- 
wiegen,  auch  in  der  Neigung  zu  rezitativischen  Satzen  (vgl.  Mussorgsky). 
Im  allgemeinen  aber  steht  Borodin  dem  Wesen  Mussorgskys  und  der  neu- 
russischen  Schule  ziemlich  fern.  Beziiglich  seines  Nationalismus  bleibt  Bo- 
rodin mit  seinem  „Furst  Igor"  hinter  dem  Nationalismus  Glinkas  und 
Mussorgskys  weit  zuruck.  Ganz  originell  und  eigen  ist  sein  Nationalismus 
in  den  Chbren,  die  von  echt  russischem  Optimismus  und  lustiger  Ausgelassen- 
heit  erfiillt  sind.  Zwischen  all  den  pesstmistlsch-hoffnungslosen  Opern  seiner 
Landsleute  macht  „Furst  Igor"  den  sonnigen  Eindruck  eines  ruhigen  Orchester- 
intermezzos.  Was  uns  dies  Werk  wertvoll  macht,  ist  die  ObjektivitSt  seiner 
Musik.  Der  Komponist  tritt  mit  seiner  eigenen  PersonUchkeit  in  der  ganzen 
breiten  Partitur  des  ,,Furst  Igor"  zugunsten  der  wahrheitsgetreuen  Schilde- 
rung  der  einzelnen  Personen  in  den  Hintergrund.  Deshalb  sind  die  Schilde- 
rungen  nicht  idealisiert,  auch  nicht  ubertrieben  und  krankhaft,  sondern  echt 
attrussisch. 

II. 

Das  Wesen   des  Nationalismus   Rimsky-Korssakows 

1.  Allgetneine  Charakteristik 

Glinka,  Mussorgsky  und  Borodin  waren  die  Voriaufer  des  rein  natio- 
nalen  Stils  in  der  russischen  Musik  des  19.  Jahrhunderts.  Ihr  Hauptverdienst 
besteht  darin,  da6  sie  den  Weg  zur  nationalen  Besinnung  ebneten  und  ein- 
zelne  Ziige  aus  der  Volksphysiognomie  kiinstlerisch  wiederzugeben  ver- 
mochten.  Damit  war  die  absolut  nationale  Richtung  in  der  russischen  Musik 
begrijndet,  nicht  aber  geformt  und  als  Stilgattung  weiter  entwickelt  und  ab- 
geschlossen. 

Die  einzelnen  nationalen  Zuge,  welche  diese  Komponisten  in  ihren  Werken 
hervorhoben  und  wiedergaben,  waren  viel  zu  enge,  um  ein  Gesamtempfinden 
zum  Ausdruck  zu  bringen.  Man  mu6te  schon  liefer  in  die  Seele  des  Volkes 
eindringen,  um  ihre  einzelnen  charakteristischen  Ziige  zu  erkennen,  sie  wahr- 
heitsgetreu  und  sinnvoll  zu  einem  Ganzen  zu  formen.  Dazu  gehbrte  eben  ein 
eminentes  musikalisches  und  technisghes   Konnen,  verbunden  mit  groBer 


Dcr  natlonale  Stll  N.  A.  Rimsky-Korssakows  91 

scliopfe  rise  her  Kraft.  Unter  diesen  Umstanden  reifte  das  grolie  Werk  Riiusky- 
Korssakows,  der  rein  natlonale  Stil  seiner  Musik.  Aus  dem  Balakirew- 
schen  Kreise  hervorgegangen,  fand  Rimsky-Korssakow  bald  seine  kiinstlerische 
Aufgabe  in  der  musikalischen  Schilderung  der  Volksseele  und  Physiognoniie 
aus  den  Kindheitsjahren  seines  Volkes.  AnstoB  dazu  gaben  die  eigentuni- 
lichen  Reize  der  Volksmusik.  Wie  der  Komponist  selbst  erzahlt^),  hatte  seine 
crste  Bekanntschaft  mit  den  altrussischen  und  orientalischen  Melodien  die 
Liebe  zu  der  Volksmelodie  geweckt,  deren  Erforscliung  er  sich  spater  ganz 
widmete  und  die  er  zum  Ausgang  seines  Schaffens  machte.  Die  Jahre  1874 
bis  1876  bilden  den  wichtigsten  Punkt  in  der  bahnbrechenden  Tatigkeit 
Rimsky-Korssakows  denn  in  dieser  Periode  hat  der  Meister  seine  kiinstlerische 
Physiognomic  als  Nationalist  befestigt  und  geformt.  Gerade  seine  fortwahrendc 
Beschaftigung  hauptsSchlich  mit  kontrapunktischen  Obungen  fand  schon 
in  allererster  Zeit  ihre  praktische  Verwertung  im  Ausarbeiten  von  Volks- 
melodien  und  Motiven,  welche  ihrer  musikalischen  Konstruktion  nach  auBer- 
ordentlich  passend  und  geeignet  fiir  die  kontrapunktische  Behandlung  waren. 
Es  ist  anzunehmen,  daB  Rimsky-Korssakow,  der  auf  diese  Weise  sich  mehr  und 
mehr  in  die  musikalischen  Nationalschatze  vertiefte,  bald  bis  zur  Erkenntnis 
des  groBen  kiinstlerischen  Wertes  der  Volksmusikpoesie  kam.  Von  diesem 
Augenblick  an  wandte  der  Kunstler  seine  ganze  schdpferische  Kraft  der  Volks- 
musik zu,  in  der  klaren  Erkenntnis,  daB  er  vor  einer  unerschopflichen  Quelle 
stehe,  die  das  reinste,  zugleich  das  wahrste  Bild  der  russischen  Nation  ent- 
hielt  und  noch  unverdorben  und  unverandert  von  der  Zivilisation  der  Zeit 
dastand.  Und  so  allmahlich  entwickelte  sich  in  ihm  als  kiinstlerische  Auf- 
gabe der  Gedanke,  dies  Bild  seiner  Urahnen  mit  all  seinen  inneren  und  auBeren 
Eigenschaften  in  neue,  leuchtende,  musikaUsche  Farben  zu  tauchen.  Die 
ersten  bewuBten  Schritte  auf  diesem  Gebiet  datieren  aus  den  Jahren  1874 — 75, 
in  welchen  die  beiden  Volksliedersammlungen  entstanden.  Die  eine  Lieder- 
sammlung^),  die  auf  Veranlassung  des  T.  J.  Phillippow  entstand,  enthalt 
40  Lieder,  die  vorwiegend  lyrischen  und  zlemlich  einseitigen  Charakter  haben. 
Leider  hat  der  altertumliche,  echt  slawlsche  Charakter  der  Lieder  groBten- 
teils  durch  die  Einfuhrung  von  „stadtischen"  Zutaten  eingebiiBt.  Aus  Shn- 
lichen  Griinden,  sowie  infolge  seiner  immer  wachsenden  Liebe  zu  den  echten 
uralten  originellen  Volksweisen  entschloB  sich  Rimsky-Korssakow,  selbst  eine 
eigene  Volksliedersammlung  herauszugeben,  die  nicht  nur  aus  lyrischen  Gesangen 
bestand,  sondern  auch  noch  aus  solchen,  die  alte  religiose  Gebrauche  und 
Spiele  enthielten,  mit  einem  Wort:  eine  Sammlung  von  Gesangen,  die  mog- 
lichst  ein  vollkommenes  Bild  des  alien  Slawentums  geben  soUten^). 

So  hat  er  hundert  Volkslieder  zusammengebracht,  teilweise  aus  den  alten 
Sammlungen  von  Pratsch  und  Stachowitsch  (mit  richtiger  rhythmischer 
Taktteilung  und  mit  neuer  Harmonik);  teiiweise  hat  er  sie  nach  selnem 
eigenen  GedSchtnis  niedergeschrieben  Oder  von  Bekannten,  sowie  von  Bauers- 

')  Selbstbiographie  S.  56. 

»)  Erschienen  1877  in  Petersburg. 

»)  Vgl.  Selbstbiographie,  S.  145.  ■' 
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leuteii  erhalten,  denen  er  eine  richtige  Wiedergabe  zutraiite.  Die  Lieder  sind 
in  Abschnitte  verteilt.  Erst  kommen  die  sagenhaften,  historischen,  legendeii- 
haften  Gesange,  dann  folgen  die  niit  Tanzcharakter  und  zum  SchluB  die 
wichtigsten  Gesange,  die  sich  an  Gebrauche  und  Spiele  kniipfen  und  der 
alten  heidnischen  Naturreligion,  speziell  dem  Sonnenkultus  und  den  aus 
diesem  entstandenen  reiigidsen  Feiern  gewidmet  sind.  Diesen  letzten  Ab- 
schnitt  hat  er  noch  folgendermaBen  eingeteilt:  Erst  die  Friihlingslleder,  dann 
die  Sommerchorlieder  und  schlieBlich  die  Hochzeitslieder  und  die  Reigen. 
Harmonisiert  sind  die  Lieder  entsprecliend  iliren  natiirlichen  harmonischen 
Anforderungen,  also  unter  Anwendung  der  Kirchentonarten,  hauptsSchlich 
der  lydischen,  dorischen,  pjirygischen  und  Solischen.  Die  Begleitungen  sind 
sehr  originel!  mit  kiihnen  harmonischen  Wendungen  und  zeugen  fiir  eine 
tiefe  und  griindliche  Erkenntnis  des  harmonischen  Wesens  der  Volksmusik. 
Nicht  nur  die  rein  musikalische,  sondern  auch  die  poetische  Seite  dieser  Lieder 
diente  dem  Meister  als  Untersuchungsobjekt.  Eine  Reihe  von  Forschungen 
auf  dem  Gebiete  der  musikalischen  Ethnographic,  ernstes  Studium  des  alten 
slawischen  Lebens  und  seiner  Sitten  aus  den  hervorragendsten  Werken  be- 
kannter  Forscher  oder  durch  eigene  Untersuchungen  der  gesammelten  poe- 
tisch-musikalischen  Denkmaler,  haben  ihm  all  jenes  Material  verschafft,  das 
notig  war  fiir  die  Ausfiihrung  seiner  kiinstlerischen  Werke.  Diese  Materialien, 
sowie  die  einzelnen  Elemente  der  Volkspoesie  bilden  eben  die  kiinstlerische 
Basis  der  nationalen  Kunst  Rimsky-Korssakows. 

Oben  wurde  die  Behauptung  aufgestellt,  daB  ein  rein  nationaler  Stil  nur 
aus  dem  Geiste  der  Volksmusik  entstehen  konnte.  Die  Begriindung  dieser 
Behauptung  wiirde  fiir  unsere  Abhandlung  die  LSsung  zweier  Hauptfragen 
bedingen.  Erstens,  inwieweit  die  Werke  Rimsky-Korssakows  die  einzelnen 
Elemente  der  Volksmusikpoesie  enthalten,  und  zweitens,  wie  diese  Elemente 
in  seinen  Werken  musikalisch  durchgefiihrt  und  zu  einem  kiinstlerischen 
Canzen  geformt  sind. 

Zur  ersten  Frage:  Fast  durch  alle  Kompositionen  Rimsky-Korssakows,  die 
einen  nationalen  Charakter  tragen,  zieht  sich  ein  roter  Faden,  welcher  den 
philosophischen  Untergrund  zugleich  auch  eine  asthetisch-stilistische  Not- 
wendigkeit  in  diesen  Werken  bildet  —  die  ewige  Gegeniiberstellung  zweier 
kampfenden  MSchte  der  Finsternis  und  des  Lichtes.  Die  eigene  Psyche 
des  Komponisten  zeigt  eine  besondere  Vorliebe  fur  die  Aneignung  und  Ent- 
faltung  dieses  kosmischen  Oedankens,  der  in  der  Tiefe  der  primitiven  dua- 
listischen  Volksvorstellungen  beziiglich  des  Kosmos  wurzelt. 

In  den  sogenannten  ,,Gebrauchlichen  Volksliedern"  (Lieder,  die  sich  an 
Tempelgebrauche,  Sitten  und  Spiele  ankniipfen)  —  den  einzigen  Denkmaiern 
der  alten  heidnischen  Naturreligion,  speziell  dem  Sonnenkultus  —  lebt  sich 
dieser  Gedanke,  ein  Ausdruck  von  Ehrfurcht  und  Verehrung  der  Natur- 
gbtter,  aus. 

Diese  Gedanken  eben  bilden  die  interessanteste,  die  mannigfaltigste  und 
die  tiefste  Seite  der  Volksmusik.  Die  alten  Slawen  betrachten  die  Sonne, 
das  Licht,  als  Schbpfer  des  Lebens,  als  Bringer  alles  menschlichen  Gliickes, 
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deshalb  beteten  sie  sie  als  Gott  der  Gotter  an.    Dagegen  stellten  sie  sich  die 
Finsternis,  die  Nacht,  als  hose  Gdttin  vor,  als  Urheberin  jeglicher  Plagen. 

Diese  kosmische  Anschauung  der  alten  Slawen  fand  vielseltigen  Ausdruck 
in  Gesangen,  die  die  heidnischen  Tempelgebrauche  schildern.  Je  nach  der 
Handlung  (Prozessionen  oder  Opfer)  haben  die  genannten  GesSnge  diisteren 
Oder  belebten  (Relgen-)  Charakter.  Spater,  im  Jahre  988,  als  das  siegreiche 
Christentum  das  ganze  Siawenland  eroberte,  blieben  die  heidnischen  Tempel- 
gebrSuche  trotzdem  unverandert,  ja  sie  haben  sogar  einen  starken  EinfluB 
auf  die  christlichen  kirchlichen  Handlungen  ausgeiibt,  der  noch  bis  zum  heu- 
tigen  Tage  unverandert  erkennbar  ist. 

Die  urspriJnglichen  pantheistischen  Anschauungen  der  Slawen,  die  den 
„Gebrauchlichen  Gesangen"  innewohnen,  charakterisieren,  wie  schon  er- 
wahnt,  den  wichtigsten  Zug  der  alten  slawischen  Physiognomic;  gleichzeitig 
bilden  diese  GesSnge  mit  ihren  mannigfaltigen  Sujets  aus  dem  Familien- 
leben  und  anderen  Episoden  das  bedeutendste  Kapitel  in  der  russischen  Volks- 
musik.  In  diesen  ist  sozusagen  das  ganze  seelische  und  geistige  Vermbgen 
des  uralten  Russen  enthiillt.  Die  anderen  Volkslieder  (die  sogenannten  „bji- 
lini")  dagegen,  mit  sagenhaftem,  historischem  Tanzcharakter,  verleihen  nur 
das  notige  Kolorit  zur  ErgSnzung  und  Vollendung  des  gesamten  Bildes.  Als 
„Gebrauche-Gesange"  sind  bekannt: 

].  Die  Fruhlingslieder,  welche  vorwiegend  lyrisch-epischen  Charakter 
tragen. 

Der  Rhythmus  der  Natur  und  der  Jahreszeitenwechsel  haben  einen  grofien 
EinfluB  auf  die  Volksphantasie  ausgeiibt.  Die  Fruhlingslieder  huldigen  der 
aufbliihenden  Natur,  die  das  Menschenherz  mit  schonen,  freudigen  Gefiihlen 
erfullt. 

Bekannt  sind  noch  die  sogenannten  ,,Pfingstlieder"  (russaljnij  pjessni), 
die  ausschlieBlich  lyrisch  gefarbt  sind,  dann  die  reinen  GebrSuche-Lieder 
„Troische  und  Seniische"  (troizkij  i  ssemizkij)  genannt,  die  mehr  epischen 
Charakter  haben  und  sich  meistens  an  die  verschiedenen,  aus  der  Anbetung 
der  Sonnengotter  entstandenen  religiosen  heidnischen  Feiern  ankniipfen.  Die 
heidnischen  Gebrauche-GesSnge  und  der  mit  ihnen  verkniipfte  Sonnenkultus, 
sowie  die  pantheistischen  Anschauungen  und  Empfindungen  der  alten  Slawen, 
fanden  vollen  Widerhall  in  der  musikalisch-poetischen  Seele  Rimsky-Korssakows 
und  haben  somit  den  wichtigsten  AnIaB  fiir  die  Entstehung  einer  Reihe  von 
musikalischen  Werken,  die  sich  zur  Aufgabe  machten,  die  Seelenlyrik  und 
die  Phantastik  der  alten  Slawen  in  einer  kiinstlerisch  geformten  und  vollen- 
deten  Gestait  wiederzugeben. 

Als  erstes  vollendetes  kijnstlerisches  Produkt  dieser  Bestrebungen  kann 
man  die  Oper  ,,Mainacht"  (,,Maisskaja  notsch")  nach  der  Erzahlung  von  Gogol 
ansehen.  Diese  Oper  ist  aufgebaut  auf  der  poetischen  Unterlage  der  Fruhlings- 
lieder und  Spiele  und  auf  den  an  diese  gekniipften  Gebrauche  und  Sitten  aus 
heldnischer  Zeit,  welche  sich  spater  bei  der  christlichen  Kirche  durchgesetzt 
haben  (Pfingsten). 

Rimsky-Korssakow  hat  es  meisterhaft  verstanden,  die  lyrisch-phantastischen 
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und  koloristischen  Stellen  der  Friihlingslieder  in  sinnvolle  musikalische  Gebilde 
zu  ubertragen.  Die  handelnden  Personen  der  Oper  sind  aus  detn  Volkslieder- 
zyklus  entnommene  Typen.  Es  sind  reale,  realphantastische  Oder  gar  phan- 
tastische  Personen.  Die  warme,  zarte  Lyrik,  die  aus  dieser  Oper  atmet,  ist 
mit  feinem  Humor  gefarbt,  der  den  Reigengesangen  (chorowodij)  des  Volkes 
eigen  ist.  In  der  „Mainacht"  beriihrt  der  Kiinstler  die  zartesten  Liebesgefuhle 
und  Empfindungen  der  Mensclien,  die  mit  der  aufbluhenden  Natur  erwachen. 
Der  lange,  grausame  Winter  ist  vorbel.  Die  wohltuenden  Sonnenstrahlen 
bringen  frisclie,  warme  Gefiihle  in  die  menschliclie  Seele.  Alles  singt,  alles 
jubelt.  Diese  Oper  ist  ein  naives,  zartesLiebesmSrchen,  zugleich  ein  Hymnus 
des  Friihlings  und  der  Liebe.  Sie  fiilirt  uns  in  die  wunderschbnen  und  prachtigen 
ukrainisclien  Nachte,  zeigt  uns  lebendig  und  farbig  gescliilderte  Volksszenen, 
welclie  der  Oper  geradezu  den   volkstiimlichen  Charakter  verleihen. 

Die  zweite  Oper  des  Meisters  ,,Schneefl6ckchen"  (Ssnegourotschka)  — 
Text  von  Ostrowsky  —  ist  wiederum  ein  poetischer  Reflex  der  Friihlings- 
volkslieder  und  der  „Gebrauclie-Gesange".  Hier  ist  liauptsaclilich  der  lieid- 
nische  Sonnenkultus  illustriert,  ebenso  jene  Selinsucht  der  alten  Slawen  nacli 
langem  Sommer,  der  Wunscli,  die  Gunst  des  Sonnengottes  Jar  ill  a  fiir  sich 
2u  gewinnen.  Das  Volk  feiert  den  Friihlingsanfang  jubelnd.  Als  Symbol  des 
kommenden  Aufbliihens  der  Natur  wird  die  Nacht  vor  der  Sonnenwende  an- 
gesehen,  in  der  das  Volk  den  Abzug  der  Butterwoche,  eineArt  Karneval,  feiert. 
Die  Anbetung  der  Sonne,  die  mit  ihr  verbundenen  religiosen  und  sittlichen 
Handlungen  der  Slawen  bilden  das  poetische  Gerippe,  in  dessen  Bahnen  sich 
das  Werk  entwickelt.  Das  lyrische  Element  treffen  wir  seltener,  dafiir  aber 
werden  an  seiner  Stelle  reizende  Friihlingslandschaften,  phantastische  Bilder 
und  Szenen  aus  deni  Familienleben  mit  leuchtenden  musikalischen  Farben 
dargestellt. 

Den  poetischen  Anforderungen  der  Volksgesange  folgend,  verleiht  Rimsky- 
Korssakow  den  Personen  seiner  Oper  entsprechenden  Charakter,  Gefiihle  und 
Empfindungen.  Die  meisten  der  handelnden  Personen,  wenn  sie  auch  der 
realen  Welt  angehoren,  entbehren  des  „real-sinnUchen  Elementes"  Sie  sind 
nicht  aufgeregt,  bleiben  den  dramatischen  seetischen  Bewegungen  fremd  und 
erweisen  sich  als  ziemlich  immateriell.  Liebe  und  seelische  Bewegungen  sind 
bei  ihnen  zart,  rein  und  ruhig,  aber  konsequent,  gar  oft  gehen  sie  infolge  ihrer 
unausspreclilichen  groBen  Liebe  zugrunde,  ohne  Reue,  ohne  Klage  gegen  die 
Bestimmung  des  Schicksals.  Deshalb  treffen  wir  in  den  Rimsky-Korssakowschen 
Opern  nie  ,,brennende  Leidenschaften";  an  deren  Stelle  tritt  eine  tiefe  philo- 
sophische  Ergebung  in  den  Willen  des  Allmachtigen.  Die  Griinde  dieser  Er- 
kenntnis  sind  vielfach  mit  der  Psychologie  der  slawischen  Nation  zu  erkiaren, 
deren  Eigenschaften  unter  Rimsky-Korssakows  Hand  kiinstlerischen  Ausdruck 
fanden. 

Die  sinnlichen  Leidenschaften  sind  voriibergehend,  der  irdische  Aufenthalt 
kann  die  menschliche  Seele  nicht  hereichern;  dagegen  die  Ehrfurcht  vor  der 
,,kosmischcn  Macht",  vor  der  ,,Ewigkeit"  gibt  Frieden  und  Nahrung  der 
Seele.      Diese    philosophischen    Gedanken     des    Komponisten    wurzeln    in 
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den  ersten  christlichen  Anschauungen  der  Slawen,  die  an  Asketismus  grenzen. 
„Schneeflockchen"  gilt  gerade  als  die  Personifizierung  solcher  phiiosophi- 
scher  Oedanken  und  kristallner,  ruhiger  Oefiihle.  Die  handelnden  Personen 
in  der  Oper  treten  etwa  als  Vermittler  zwischen  der  wirklichen  und  der  un- 
wirklichen  Welt  auf.  Eine  solche  Person  ist  z.  B.  der  Hirt  Lei.  Diese  charak- 
teristischen  Ziige  in  der  poetischen  Konzeption  des  Komponisten  kennzeich- 
nen  ihn  als  Kiinder  des  den  VolksgesSngen  zugrunde  liegenden  philosophi- 
schen  Kerns. 

Besonders  interessanten  Charakter  tragen  die  Osterfeiertage  in  Rutland. 
Alle  christlichen  Kirchenhandlungen  und  Zeremonien  zu  dieser  Feier  haben 
unverandert  ihren  heidnlschen  Charakter  beibehalten.  Also  ein  Branch,  der 
der  Huldigung  der  werdenden  Natur  durch  Reigen,  Spiele  und  andere  Tanze 
dient.  Gerade  diese  heidnische  Seite  der  Osterfeier,  mit  alt  ihren  mannig- 
faltigen  Stimmungen  fand  kiinstlerischen  Ausdruck  durch  die  „Osterouver- 
ture  auf  Motive  der  russischen  Kirche". 

Die  alten  heidnlschen  Gebrauche  und  Tempelgesange  wenden  sich  aus- 
schliefilich  diesen  Jahreszeitmomenten  zu,  in  denen  die  Sonnenstrahlen  ihre 
voile  Starke  und  hijchsten  Glanz  und  die  Natur  ihre  reichste  Bliite  erreicht. 
Von  diesera  Zeitpunkt  an  verlieren  die  Strahlen  allmahlich  ihre  Starke,  die 
Natur  fangt  an  zu  welken,  bis  endlich  der  grausame  Winter  alles  Lebendige 
zur  lethargischen  qualvollen  Ruhe  lahmt. 

2.  Die  „Sommerlieder"  illustrieren  die  Jahreszeit  durch  verschiedene 
religiose  und  weltliche  Handlungen,  die  einerseits  Anbetung  und  Auflehnung 
des  Sonnen-  und  Feuergottes  Radegast  ausdriicken,  andererseits  unsagliche 
Furcht  vor  den  dunklen,  unbekannten,  unterirdischen  Machten,  die  den  Winter 
personifizieren.  Diese  Gesange  tragen  einen  trostlosen,  traurigen  Ton.  Oleich- 
geartete  Tendenzen  pragt  die  Ballett-Oper  „Mlada"  aus,  welche  einen  episch- 
phantastischen  Charakter  hat  und  eine  musikalisch-poetische  Darstellung 
jener  heidnlschen  Gebrauche,  Tempelhandlungen  ist,  die  hauptsSchlich  der 
Anbetung  des  Sonnengottes  Radegast  sowie  der  Auflehnung  der  bosen  Gbttin 
der  Finsternis  Morena  gewidmet  sind.  Eine  wichtlge  Rolle  spielen  in  der 
Oper  auch  die  mannigfaltigen  Zaubereien,  Hexereien  und  Geliibde,  unzer- 
trennliche  Bestandteile  der  heidnlschen  religiosen  Opfer-  und  Gebrauche- 
Gesange. 

Ahnliche  Herkunft  hat  auch  die  Oper  „Weihnacht"  („Notsch  pered 
roschdestwom")  nach  einer  Erzahlung  von  Gogol.  Ihr  zugrunde  gelegt  sind 
die  Volksgebrauche  und  Sitten,  die  an  die  heidnische  Feier  ,,Koljada" 
(Weihnacht)  ankniipfen  und  die  mythologisch-rellgibsen  Begriffe  der  Heiden 
fiir  die  Gbtter  Owsenja  und  Koljada  zeigen.  Diese  Obiter  als  Schutzer 
der  dem  SchoBe  der  Erde  anvertrauten  Saaten  und  als  Kiinder  des  Friihlings 
genossen  bei  den  Slawen  groBes  Ansehen.  Die  christliche  Religion  und  die 
christliche  Weihnachtsfeier  hat  direkt  die  heidnlschen  Gebrauche  zu  der 
Feier ,, Koljada"  iibernommen  und  verschmolzen,  so  daB  die  beiden  Feiern, 
die  zu  gleichen  Zeiten  stattfanden,  sich  einander  anschlossen.  Die  Oper 
„Weihnacht"  ist  reichlich  mit  humoristischen  und  koloristischen  Volksszenen 
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durchsetzt,  die  hauptsachlich  den  groben,  plumpen  Humor  des  Volkes  cha- 
rakterisieren.  Der  Oper  zugrunde  liegende  heidnische  Empfindungen  sind 
nicht  als  bloBer  archaologisch-ethnographischer  Ballast  dargestellt,  sondern 
wirken  durch  die  poetische  und  durchsichtige  Musik  auBerst  lebendig  und 
ausdrucksvoU.  Verschiedene  prachtige  phantastische  Bilder  zeigen  uns  die 
wunderbare  Winterstimmung  der  Natur.  Durch  diese  Kombination  von  phan- 
tastischen  und  realen,  sowie  humoristischen  Momenten  ist  es  dem  Kompo- 
nisten  gelungen,  ein  kiinstlerisches  Ganzes  zu  schaffen,  das  dem  Charakter 
der  Volksgebrauche  und  Weihnachtsstimmung  vdllig  entspricht. 

Wie  schon  erwahnt  wurde,  etithait  die  Volksmusik-Poesie  noch  solche 
Gesange  (bjilini),  die  mehr  legendenhaften,  historischen  oder  balladen- 
haften  Charakter  tragen  und  sich  dadurch,  dafi  sie  nur  epische  Eigenschaften 
haben,  stark  von  den  religiosen  ,,Gebrauche-Gesangen"  und  Spielen  unter- 
scheiden.  Das  sind  meist  Heldengeschichten  von  halb  legendarem,  halb  histo- 
rischem  Charakter  oder  Bilder  und  Szenen  aus  dem  alten  slawischen  Leben 
oder  Schilderungen  und  Illustrationen  der  verschiedenen  Volksklassen.  Jede 
einzelne  Volksklasse  hat  ihre  bestimmten  Ziige  und  ihre  bestimmte  Physio- 
gnomle,  sehr  oft  mit  humoristischen  Strichen  gezeichnet.  Mit  einem  Wort; 
alle  diese  epischen  Gesange,  die  legendenhaften,  historischen  Volkscharakter 
auspragen,  werfen  Licht  nur  auf  die  SuBere  Physiognomic  und  dienen  sozu- 
sagen  als  Kolorit  der  slawischen  Lebensweise  als  archaologisch-ethnographische 
Denkmaler. 

Die  Rimsky-Korssakowsche  Schaffenskraft  lieB  dieses  Gebiet  nIcht  unberiihrt 
und  gab  ihm  einen  vollen  musikalisch-poetischen  Ausdruck  durch  die  episch- 
romantische  Oper  „Sadko". 

„Sadko"  bildet  ein  kunstlerisches  Gewebe  von  verschiedenen  Lebens- 
bildern,  verziert  durch  reizvolle  Naturbilder  und  volkstumliche  Wahrsage- 
geschichten,  Zaubereien,  Hexereien,  wie  durch  sinnvolle  Phantastik.  Beson- 
ders  piastisch  dargestellt  sind  die  lebendigen  Volkscharaktere;  sie  zeigen 
die  mannigfaltigen  Zuge  der  verschiedenen  Volksklassen.  Jede  einzelne 
Klasse  behalt  ihre  bestimmte  Physiognomic  und  ihre  eigene  Sprache, 
wahrend  alles  als  ein  kunstlerisches  Ganzes  einheitlich  wirkt.  In  der  Oper 
ist  auch  von  den  sogenannten  Hochzeits-  und  Bummelliedern  Gebrauch  ge- 
macht  worden,  welche  allerdings  der  Komposition  einen  bewegten  und  lustigen 
Charakter  verleihen.  Die  phantastischen  Stellen  in  der  Oper  vol!  poetischen 
Glanzes  sind  mit  besonderer  Meisterschaft  volkstiimlich  ausgestattet.  Die 
hier  vorkommenden  phantastischen  Gestalten  haben  durchaus  menschliche 
Eigenschaften  (die  Meerestochter,  der  Meerkbnig,  sprechende  Wellen  usw.). 
Durch  „Sadko"  ist  die  mannigfaltige  epische  Seite  der  Volkspoesie-Musik 
vertreten;  noch  heute  ist  sie  eine  der  beliebtesten  Opern  in   RuBland. 

Das  poetisch-musikalische  Schaffen  Rimsky-Korssakows  entfaltet  noch  eine 
andere  Seite  der  Volkspoesie  —  die  phantastische  Seite,  welche  eine  un- 
endlich  reiche  Quelle  zur  Betatigung  der  Phantasie  eines  Kunstlers  bietet. 
Der  Epiker  Rimsky-Korssakow,  der  selbst  iiber  eine  groBe  Erfindungskraft  auf 
phantastischem  Gebiet,  verbunden  mit  einer  seltenen  Kunst  in  der  Mischung 
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der  Orchesterfarben  verfiigte,  fand  in  diesen  Schatzen  von  Marchen, 
Legenden  und  phantastischen  Geschichten  unerschbpfliche  Materialien  zur 
kiinstlerischen  Verarbeitung.  Er  fand  EinlaB  in  die  verborgensten  und 
dunkelsten  Stellen  der  Volksphantastik,  die  er  zu  sinnvollen  kiinstlerischen 
Gebilden  gestaltete.  Charakteristlsch  sind  die  kunstvollen  musikalischen 
Genrebilder,  die  Rimsky-Korssakow  als  feinfUhligen  Impressionisten  kennzeich- 
nen.  Unter  die  Kompositionen  des  Meisters  auf  dem  Gebiete  der  Volksphantastik 
gehorendieOpern:  „Das  Marchen  vom  Zaren  Saltan"  und  „Das  Go! dene 
Hahnchen",  sowie  eine  Reihe  rein  instrumental-sinfonischer  Dichtungen 
mit  programmatischen  Tendenzen,  wie  „Scheherezade",  „Antar"  usw. 

Die  Oper  „Das  Marchen  vom  Zaren  Saltan"  hat  zur  poetischen  Unterlage 
jene  optimistischen,  echt  russischen  Marchen,  die  von  derbem  Volkshumor 
und  von  Ironie  durchstromt  sind.  Mit  anderen  Worten;  diese  Oper  bietet 
uns  ein  echtes,  witziges  Marchen  in  Tonen,  in  welchem  die  musikalische  Er- 
findungskraft  des  Komponisten  durch  die  prSchtige  Gestaltung  der  Klang- 
farbenkombination  ihre  hbchste  Potenz  erreicht:  Wiederum  begegnen  wir 
dreierlei  Persdnlichkeiten:  realen,  phantastisch-realen  und  phantastischen, 
die  jede  fiir  sich  eine  stark  geformte  individuelle  Physiognomic  tragen.  In 
der  Voiksphantasie  und  in  Marchenzyklen  sind  derartige  Personen  und 
Wesen,  die  vollstandig  reale  Struktur,  Eigenschaften,  Gedanken  und  Em- 
pfindungen  haben,  haufige  Erscheinungen. 

Rimsky-Korssakow  verbindet  das  Phantastische  unmittelbar  mit  dem  Realen, 
ohne  dem  Werke  symbolischen  oder  allegorischen  Beigeschmack  zu  geben. 
Die  Wirkung  ist  dadurch  dieselbe  naive  wie  bei  den  Volksmarchen,  nur  durch 
eine  hbhere  Kunstform  ausgedriickt. 

Etwas  absonderliche  Tendenzen  sind  in  dem  Werk  „Das  Goldene  Hahn- 
chen" (eine  MSrchenoper  in  3  Akten)  enthalten.  Weder  die  sinnvoU  dar- 
gestellten  komisch-phantastischen  Figuren,  noch  die  mit  Humor  und  Ironie 
gefarbten  Volksszenen,  sowie  die  prachtigen  musikalischen  Naturbilder  ver- 
miigen  es,  den  dusteren  Faden,  der  sich  durch  die  ganze  Oper  zieht,  zu  unter- 
driicken.  Fast  alle  anderen  nationalen  Eigenschaften,  welche  beim  ,,Zar  Sal- 
tan" vorkommen,  sind  auch  hier  vertreten,  nur  mit  dem  Unterschied,  daB 
ihnen  der  naive,  marchenhaft-lustige  Charakter  fehlt,  der  hier  durch  eine 
ratselhafte,  sarkastische  Stimmung  ersetzt  ist. 

Die  rein  instrumentalen  phantastischen  Werke  Rimsky-Korssakows  sind  mei- 
stens  einem  orientalischen  Sujet  entsprossen.  Obwohl  ihnen  ein  bestimmtes 
Programm  zugrunde  liegt,  entfaltet  sich  die  reiche  Phantasie  des  Meisters  frei, 
ungebannt  und  ungehemmt,  so  daB  er  nicht  in  Detailschilderung  und  Aus- 
fiihrung  der  einzelnen  Programmteile  verfallt.  Als  allgemein  nationale  Merk- 
male  des  instrumentalen  Marchens  sind  wohl  erstens  der  mannigfaltige 
Klangfarbenreichtum  —  eine  Klangnachahmung  der  primitiven  tatarischen 
und  kaukasischen  Musikinstrumente  hervorzuheben,  dann  die  eigenartigen 
originellen  exotischen  Stimmungen  der  orientalischen  Natur. 

Eine  wertvolle  und  eigen  empfundene  Komposition  in  orientalischem  Stil 
ist    die    sinfonische    Dichtung   „Antar"   in   4  Teilen.      Obwohl   man    hier 
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den  Glinkaschen  wie  den  Balakirewschen  EinfluB  spurt,  bleibt  „Antar" 
wegen  seiner  sonstigen  Vorziige  ein  ganz  originelles  Werk.  Die  kunstvoUe 
Hand  Rimsky-Korssakows  malt  die  verscliiedensten,  mannigfaltigstenStimmun- 
gen  aus  der  orientalischen  Lebensweise,  ebenso  prSchtige  Naturgemalde,  voll 
natiirlLchen  Glanzes  in  sinnvollen  musikalischen  Gebilden.  Auch  die  phan- 
tastische,  zauberische  Seite  ist  breit  entfaltet.  Die  Musik  „Antars"  hat  manche 
Motive,  Melodien  und  Themen  aus  den  orientalischen  Volksweisen  entnommen, 
groBtenteils  sind  sie  aber  geniaU  den  entsprechenden,  harmonischen,  rhyth- 
mischen  Anforderungen  frei  erfunden. 

Im  Jahre  1888  wurde  die  sinfonische  Dichtung  „Scheherezade"  kom- 
poniert,  die  allgemein  als  das  beste  phantastisch-orientalische  Instrumental- 
werk  des  Komponisten  gilt.  Gianzend  zeigt  sich  in  dem  Werke  die  Erfindungs- 
kraft  und  seine  reiche  Kombinationsgabe.  Diese  Komposition  hat  als  Pro- 
gramm  einzeine  Marchen  und  Szenen  aus  1001  Nacht.  Die  Musik  Ist  orien- 
talisch-russisch,  eine  bunte  Mischung  von  charaktervollen  Stimmungen, 
Volksszenen  oder  exotischen  Tanzen  und  leidenschaftlichen  Tongemaiden. 
Der  Komponist  halt  sich  nicht  test  an  das  Programm,  sondern  macht  wie 
zuvor  freie  Ausfliige,  seinen  eigenen  poetisch-musikalischen  Gesetzen  gehor- 
chend.  Er  erzielt  dadurch  noch  eine  Totalwirkung,  die  in  sich  die  allgemeine 
phantastische,  zauberhafte  Stimmung  der  orientalischen  Marchen  vereinigt. 
Somit  ist  der  Phantasie  der  Zuhorer  freier  Raum  gelassen. 

Ein  anderes  Werk  ist  „Das  Marchen"  („Sskaska")  fiir  groBes  Orchester, 
gieichzeitig  mit  der  Oper  „Schneeflbckchen"  komponiert.  Obwohl  sein  Pro- 
gramm  aus  dem  Prolog  der  Glinkaschen  Oper  „RuBlan  und  Ludmllla" 
entstanden  ist,  entwickelt  sich  diese  Komposition  auSerhalb  des  Rahmens 
des  engen  Programms,  eine  individuelle  Empfindung  des  Tondichters  zum 
Ausdruck  bringend,  wie  er  ja  selbst  in  seiner  Blographle  von  den  phantastisch- 
zauberisch  gesattigten  Gedichten  Puschkins  spricht.  Das  Werk  fiihrt  ab- 
wechselnd  stimmungsvolle  Szenen  vor,  die  die  innersten  Falten  der  Volks- 
phantasie  behandeln  und  hauptsachlich  an  Zaubereien,  Hexereien  und  Wahr- 
sagerei  ankniipfen.  Die  Orchesterfarben  sind  wiederum  durchsichtig,  leuch- 
tend  und  vollkommen  und  runden  die  kiinstlerische  Form  noch  mehr  ab.  Die 
Oper;  „Die  Legende  von  der  unsichtbaren  Stadt  Kitesch  und  der 
Jungfrau  Fewronia"  (,,Predanije  o  newidimom  grade  Kitesche  i  o  dewe 
Fewronie")  —  Libretto  von  Bjelskij ) —  habe  ich  ihrer  tiefen  problemati- 
schen  Grundsatze  und  ihres  absonderlichen  Charakters  wegen  bis  zum  SchluB 
gelassen. 

Die  poetische  UnterJage  dieses  Werkes  bildet  die  Volkslegende  von  der 
heiligen  Stadt  Kitesch,  welche  in  sich  die  religidsen  Anschauungen  der  Slawen 
von  halb  mythischem,  halb  christlichem  und  halb  heidnischem  Charakter  ver- 
einigt. DieseKompositionzeigt  Rimsky-Korssakow  nicht  nur  als  Musiker-Philo- 
sophen,  sondern,  vom  reinen  Nationalstandpunkt  aus  gefaBt,  als  Kunstler 
der  religiCs-philosophischen  Anschauungen  seiner  Nation.  Daher  kann  sein 
Werk  als  der  poetische  Ausdruck  des  Prinzips  der  byzantinischen,  orienta- 
lischen und  russisch-byzantinischen  Gedanken  und  Empfindungen  angesehen 
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werden.  Rimsky-Korssakow  schildert  die  religidsen  Empfindungen  derrussischen 
Seele  mit  einfachen  wirkungsvollen  Farben  und  versteht  es,  den  christUchen, 
heidnischen  und  kosmisch-religidsen  Anschauungen  des  Volkes  eine  ganz 
abgerundete,  kiinstlerische  Form  zu  geben.  Doch  bleibt  er  in  der  tiefsten  Tiefe 
seiner  religids-philosophischen  Anschauungen  immer  noch  Realist,  weit  ent- 
fernt  von  dor  Neigung  zu  Mystizismus  oder  abstrakt-philosophischen  Pro- 
blemen. 

Als  Mittelfigur  in  „Kitesch"  taucht  „die  Jungfrau  Fewronia"  auf.  Sie  ist 
gleichzeitig  die  Personifizierung  jenes  charakteristischen  weiblichen  Typus, 
demwirhaufigbeidenOpernkompositionen  Rimsky-Korssakows  begegnen.  Der 
Meister  fiihlt  sich  hingezogen  zu  der  reinen  kristallenen  russischen  jungfrSu- 
lichen  Seele.  Aus  den  erlesensten  Worten  seiner  musikalischen  Sprache  spinnt 
er  das  zarteste  Gewebe  aus,  urn  die  leisesten,  die  feinsten  Schwingungen  dieser 
Seele  ausdrticken  zu  kbnnen. 

Die  weiblichen  Personen  in  der  Konzeption  Rimsky-Korssakows  sind  beschei- 
dene,  demiitige  Jungfrauen.  Sie  bliihen  unter  dem  ersten  Ruf  der  Liebe  auf  und 
fallen  immer  als  Opfer  ihrer  Liebe,  ohne  deren  Fruchte  genossen  zu  haben. 
Es  ist,  als  ob  der  Komponist  die  erhabene  Selbstopferwilligkeit  der  zur  Reife 
gewachsenen  Madchen  darstellen  wollte.  Er  schildert  uns  bloB  zwei  Momente 
aus  ihrem  Leben.  Das  Moment  des  Erwachens  der  Liebe  und  das  Moment 
des  Selbstopfers.  Keine  brennenden  Leidenschaften,  keine  seelischen  Auf- 
regungen  und  dramatischen  Hochspannungen.  ,,Erinnern  wir  uns",  sagt  Kor- 
suchin'-),  „allerjener  weiblichen  Gestalten,  dieinden  Werken  eines  Puschkin 
Oder  Turgenjew  gezeichnet  sind,  so  kdnnen  wir  die  grofie  innige  Verwandt- 
schaft  mit  den  Rimsky-Korssakowschen  Typen  nicht  abstreiten.  Vielmehr  ist 
es  durch  die  Vermittlung  der  Musik  dem  Komponisten  gelungen,  die  tiefsten, 
verborgensten  und  zartesten  Falten  der  weiblichen  Seele  ausdriicken  zu 
konnen  ;  was  eine  Sprache  nicht  wiederzugeben  vermag,  ohne  die  reale  Um- 
gebung  von  Zeit  und  Ort.  Durch  die  Jungfrau  Fewronia  personifizierte 
Rimsky-Korssakow  das  vollkommen  geformte  Bildnis  des  reinen  russischen  Mad- 
chens.  Eine  Reihe  VorlSuferinnen,  Studien,  wie  Mlada,  Pannutschka,  Schnee- 
flbckchen  und  Wolchowa,  fanden  ihre  gemeinsame  Verkorperung  in  einer 
einzigen  Gestalt  —  Fewronia." 

Im  bisher  Gesagten  wurden  die  einzelnen  poetisch-musikalischen  Elemente 
im  Schaffen  Rimsky-Korssakows  in  bezug  auf  ihre  innere  Verwandtschaft 
mit  der  russischen  Volksmusikpoesie  eriirtert  und  untersucht. 

Der  2.  Abschnitt  dieses  Kapitels  soil  zeigen,  wie  die  oben  erdrterten  natio- 
nalen  Elemente  in  dem  Tongewebe  der  Werke  Rimsky-Korssakows  ausge- 
drijckt,  durchgefijhrt  und  verschmolzen  sind.  Wichtig  ist  dabei  zu  bemerken, 
daB  sich  die  folgende  Analyse  der  musikalischen  Seite  der  Rimsky-Korssa- 
kowschen Werke  ausschlieBlich  auf  die  rein  nationalen  Eigenschaften  beschrSnkt 
und  keineswegs  die  allgemeinen  Kunstformen  und  den  allgemeinen  Stil  der 
Werke  beriihrt. 


')  „  Rimsky-Korssakow  und  Richard  Wagner",  S.  39. 
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2.  Die  musikalische  Durchfiihrung') 
Man  darf,  wie  schon  erwahnt,  als  erstes  voUendetes  Produkt  der  bewuB- 
ten  nationalen  Bestrebungen  Rimsky-Korssakows  die  dreiaktige  Oper  „Mai- 
nacht"  ansehen,  deren  Sujet  der  Gogolschen  gleichnamigen  ErzShlung  ent- 
nommen  ist.    Der  Inhalt  des  Stiickes  ist  kurz  folgender; 

Ein  junger  Mann,  Namens  Lewko,  Sohn  des  Biirgermeisters  eines  kleinrussischen  Ortes, 
liebt  ein  Madchen  Hanna  aus  demselben  Ort  und  ist  mit  ilir  heimiich  verlobt.  Setn  Vater 
aber,  der  selbst  Hanna  umwirbt,  gestattet  die  Heirat  nicht.  Lewko,  dem  die  Hintergedanken 
seines  Vaters  bekannt  sind,  will  ihm  einen  Streich  spielen.  Er  sammelt  Freunde  und  ver- 
sucht  eines  Abends  mit  diesen  den  Vater  durch  Schmahworte  und  Gedichte  zu  reizen. 
Dem  bis  aufs  auBerste  gereizten  Burgermeister  gelingt  es,  einen  von  den  lustigen  Burschen 
festzunehmen,  den  er  in  einen  Keller  sperrt.  Bald  danach  aber  befreien  den  Gefangenen 
seine  Freunde  aus  der  Haft  und  sperren  die  Haushalterin  des  Hauptmanns  ein.  Als  dieser 
in  Begleitung  von  Kameraden  zuriickkehrt,  die  Tiire  des  Kellers  offnel  und  die  eingesperrte 
Haushaiferin  sieht,  gerSt  er  in  Schrecken  und  meint  den  Satanas  selbst  vor  sich  zu  sehen. 
Nach  langen  Auseinandersetzungen  und  Verhandlungen  gelingt  es  der  Haushalterin,  den 
Erschrockenen  zur  Vernunft  zu  bringen.  Unterdessen  kommt  Lewko  bis  ans  Ufer  des 
Meeres,  legt  sich  iibermiidet  von  der  Flucht  nieder  und  schiaft  ein.  In  seinetn  Schlaf  eriebt 
er  einen  Traum,  der  einer  bekannten  Volkslegende  entspricht :  Aus  dem  Wasser  taucht  ein 
Madchen  empor,  das  sich  wegen  seiner  Stiefmutter  ertrankt  tiatte.  Die  Stiefmutter  aber 
hat  sich,  um  das  Madchen  auch  unter  dem  Wasser  verfolgen  zu  kOnnen,  in  eine  Nixe  ver- 
wandelt,  und  laBt  ihm  nun  keine  Ruhe.  Das  arme  Madchen  fleht  Lewko  um  Hilfe  an. 
Lewko  gelingt  es,  die  bose  Stiefmutter  zwischen  den  anderen  Nixen  zu  erkennen.  Als 
Dank  dafOr  gibt  ihm  das  Madchen  einen  Zettel,  der  alie  seine  Wflnsche  ertUUen  soil.  Dieser 
Zettel  aber  erweist  sich  bei  Lewkos  Erwachen  als  Befehl  des  Bezirkshauptmanns,  der 
jetzt  den  Stadtaltesten  veranlaBt,  die  Hochzeit  Lewkos  mit  Hanna  zu  gestatten. 

Die  Handlung  der  Oper  kniipft  an  die  sogenannte  ,,troische  und  Nixen- 
Woche"  (Pfingstwoche)  und  hat  zur  poetisch-musikalischen  Konzeption  die 
FriJhlingslieder.  Die  harmonischen  Eigenschaften  dieser  Volkslieder  und  die 
ihr  zugrunde  liegendeti  Kirchentonarten  finden  wir  in  dem  Tongewebe  des 
Werkes  kiinstlerisch  und  ausdrucksvoll  verflochten.  Als  Beispiel  verweise 
ich  auf  den  ersten  Chor  imersten  Akte,  der  in  mixolydisciier  Tonart  aufgebaut 
und  polyphon  behandelt  ist  (Beisp.  1).  Die  Oberstimme,  die  zugleich  den 
i.Cantus  firmus"  bildet,  hat  die  Hauptmelodie,  die  Begleitstimmen  —  die 
Unterstimmen  —  haben  die  Oegenmelodie,  wobei  deren  Charakter  dem  Cha- 
rakter  der  Hauptmelodie  entspricht.  Auf  diese  Weise  ist  das  Wesen  und  die 
Eigentiimlichkeit  der  aiten  slawischen  Friihlingsgesange  vollkommen  beibe- 
halten.  Andere  Chorgesange,  die  dem  Geist  der  „Gebrauche  -  Volkslieder" 
entsprossen,  sind  das  Chorlied  im  ersten  Akt  „Kranze  flecht'  ich"  (Wjenki 
wiju),  das  seinen  Ursprung  von  den  sogenannten  troischen  „Heilige-Drei- 
faltigkeit"-Volksliedern  hat,  und  die  frohliche  Volkshuldigung  des  ankom- 
menden  Friihlings  zeigt.  Denselben  Charakter  trSgt  auch  der  Chorgesang 
im  letzten  Akt  der  Oper,  dessen  Sopranstimme  ein  bekanntes  kleinrussisches 
Pfingstliedchen  (russaljnaja  pessnja)  ist,  wahrend  die  anderen  StJmmen 
im  Kreis  um  sie  herum  ein  Reigenlied  singen.  Der  ganzeChor  ist  eine  leben- 
dige  Darstellung  der  heidnischen  (Pfingst-)Gebrauche.  Die  Nixenlieder  voUer 
idyllischer  Phantastik,  fanden  kunstvollen  Ausdruck  durch  die  Nixenszene 
im  dritten  Akt  der  Oper.    Lewkos     Serenade  dringt  als  zarte  lyrische  Stro- 


0  Bemerkung.  Samtliche  in  diesem  Abschnitt  vorkommenden  Notenbeispiele  befin- 
den  sich  gesammelt  und  numeriert  am  SchluB  dieser  Arbeit  (2.  Anhang).  Die  Bezeichnung 
ist  im  Verlauf  des  Textes  durch  Beisp.  und  den  entsprechenden   Nummern  angegeben. 
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mung  durch  die  warm  erfrischende  Luft  der  Mainacht.  Zu  der  groBen  Wirk- 
samkeit  dieser  Szene  trSgt  auch  das  Orchester  sehr  bei,  besonders  durch  die 
Beteiligung  der  HolzblSser,  der  Pauken  und  der  Harfen.  Das  Wesentliche 
dieser  Instrumentation  liegt  gerade  in  der  eigentiimlichen  Mischung  der  Klang- 
farben,  die  einen  treuen  Reflex  der  szenischen  Stimniung  und  des  lokalen 
Kolorits  geben.  Am  treffendsten  sind  die  voll  Humor  und  feiner  Ironie  dar- 
gestellten  Volksszenen.  Genannt  sei  das  kleine  Volkslebensbild  in  dem  zweiten 
Akt,  eine  getreue  Charakteristik  des  ausgelassenen,  frohlichen,  lebenslustigen 
und  schlauen  ukrainischen  Dorfburschen.  Durch  meisterhafte  Behandlung 
der  Orchesterfarben  ist  es  dem  Komponisten  gelungen,  die  charakteristischen, 
komisch-humoristischen  Situationen  mit  besonderem  musikalischen  Reiz  dar- 
zustellen.  So  bezweckt  z.  B.  die  kleine  Orchestereinleitung  vor  der  zweiten 
Szene  ini  zweiten  Akt,  in  welcher  die  Dorfburschen  Schmahlieder  und  Ge- 
dichte  vor  dem  Haus  des  Altesten  vortragen,  eine  musikalische  Illustration 
des  Schleichens  der  Burschen  unter  dem  Fenster  des  Hauses.  Zuerst  kommt 
ein  einleitender  Orchestersatz  im  Pizzicato  der  Streicher,  dann  folgt  das 
Schmahlied  der  Burschen  (Beisp.  2)  unter  Begleitung  durch  denselben  Pizzicato- 
Satz. 

Die  Volksmusik,  Naivitat  und  der  Aberglaube  sind  durch  das  Trio  des 
Biirgermeisters,  der  Haushaiterin  und  des  Brenners  zu  Anfang  des  zweiten 
Aktes  treffend  wiedergegeben.  Das  ironische  Thema  der  Oboe  und  der  ersten 
Violine  in  B-dur  a  tempo  die  Polacca  (Beisp.  3)  bereitet  die  komische  Situa- 
tion vor.  Nachher  bei  der  kuriosen  abergiaubischen  ErzShlung  des  Brenners 
wirkt  das  Fagott  geradezu  spottisch  durch  Figurationen.  Die  treffende  und 
lebendige  Darstellung  komischer  Volkssituationen  erreicht  bei  Rimsky- 
Korssakow  wohl  ihre  hochste  Vollendung  durch  das  Fugato  in  Es-moll  (Fi- 
nale des  zweiten  Aktes),  das  die  komische,  erbarmungsvolle  Lage  der  drei 
Briider,  die  die  in  dem  Keller  eingesperrte  Haushaiterin  fur  den  Satanas  halten, 
auBerordentlich  lebendig  und  charakteristisch  illustriert^).  Die  warme  zarte 
Lyrik,  die  den  Friihlings-Volksliedern  und  Reigen-GesSngen  eigen  ist,  ist 
durcli  die  ganze  Handlung  der  Oper  durchgefiihrt.  Besondere  lyrische  FSr- 
bung  zeigt  das  Duett  zwischen  Lewko  und  Hanna  im  ersten  Akt.  das  uns 
nicht  die  brennende  Leidenschaft  der  Verliebten,  sondern  wie  ein  weicher 
Friihlingshymnus  jenen  frohlichen  Seeienzustand  schildert,  welchen  die  wohl- 
tuende   Fruhlingsstimmung  der  Natur  bei   den  Menschen    hervorruft. 

In  der  Oper  ,,Schneef  Ibckchen"  stoSen  wir  noch  mehr  auf  die  Friihlings- 
Volksgesange,  die  an  die  slawischen  Tempelgebrauche  ankniipfen  —  eine  Art 
Einweihung  des  Friihlingsanfangs. 

Der  harte  Winter  ist  zu  Ende.  Die  Leiite  sehnen  sich  nach  der  Warme,  nach  Sonne, 
nach  Leben.  Das  SchneeflSckchen,  Tochter  der  FrOhlingsfee  und  des  KSnigs  Frost,  kommt 
unter  die  Leute.  Dies  Madchen  ist  die  Personifizierung  jener  Wohltat,  welclie  der 
Fruhling  den  Menschen  zum  Gesctienk  bringt.  Sein  holdes  erhabenes  Wesen  wirkt 
belebend  auf  die  abgequaiten,  erholungsbedurftigen  Leute,  und  diese  bitten  es,  bei  ihnen 
zu  bleiben.  Das  kann  Sciineeflockchen  nur  unter  einer  Bedingung  tun  —  sicli  niemals  vor 
der  Sonne  zu  zeigen,  die  ihm  Tod  und  Vernichtung  wUnscht.    Da  lernt  Schneeflockchen 

^)  Vgl.  N.  van  der  Pals:  „Rimsky-Korssakow",  S.  36. 
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die  Leute  kennen,  fuhlt  sich  aber  immer  ungliicklich,  denn  sein  kaltes  Herz  bleibt  alien 
menschlichen  Gefflhien  gegenUber  iinempfanglich.  Vergebens  bemtiht  sich  der  reiche  Kauf- 
mann  Misgiri,  Schneeflockchens  Liebe  zu  gewinnen.  Er  verUBt  seine  Braut,  verfeindet 
sich  mit  alien  Leuten  und  zieht  sich  den  Zorn  des  Konigs  zii.  Doch  Schneefliickchen  versagt 
sich  dem  Kaufmann.  Konig  BerendSy,  der  SchneeflOckchen  sieht,  ist  von  dessen  reiner 
SchSnheit  so  befatigen  und  entziickt,  daB  cr  verspricht,  das  halbc  Reich  als  Preis  dem- 
jenigen,  der  Schneeflockchen  menschiich  empfindsam  machen  konnte,  zu  geben.  Misgiri, 
der  sich  an  der  Wette  beteiligt,  sucht  Schneefiockchen  mit  Liebesworteti  zu  erwarmen,  sie 
flQchtet  aber  vor  ihm  und  versteckt  sich  in  Walde.  Da  ruft  sie  ihre  Mutter,  die  Frilhlings- 
fee,  und  fleht  und  bettelt,  ihm  menschliche  OefCihIe  zu  geben;  die  Mutter  erfUlIt  diesen 
Wunsch  und  nun  kommt  auch  Misgiri,  der  nach  langem  Herumirren  ini  Walde  das  Schnee- 
fiockchen schlieBlich  findet,  und  ihm  seine  Liebe  erklart.  Schneefiockchen  fUhIt  sich  dies- 
mal  von  der  Liebe  berauscht;  doch  als  es  die  Liebesworte  Misgiris  erwidern  will,  trifft  es 
der  erste  Morgenstrahl  der  Sonne  und  es  schmilzt. 

Die  poetisch-musikalische  Unterlage  ist  wiederum  den  alten  slawischen  reli- 
giosen  Friihlingsanbetungen  und  ,,Familiengesangen"  entnommen.  Die  Mu- 
sik  des  Prologs  der  Oper  bietet  eine  echte  Wiedergabe  jener  heidnischen  Ge- 
brSuche,  die  den  Abzug  des  Winters  und  die  Ankunft  des  FriJblings  ankiin- 
digen  (Butterwoche,  eine  Art  Karneval).  Erwahnt  seien  die  Chore  (Beisp.  4a 
und  Beisp.  4b)  beim  Abschied  der  Butterwoche.  Ihnen  zugrunde  Hegen 
volkstiimliche  Motive;  dem  entsprechend  ist  auch  die  Stimmbehandlung  im 
Chor  b  (Beisp.  4).  Um  der  pantheistisch-heidnischen  Stimmung  seiner  Oper 
auch  musikahsch  treu  zu  bieiben,  hat  der  Komponist  sich  einer  besonderen 
Tonsprache  bedient,  die  die  KlangeigentiJmlichkeiten  der  Stimmen  verschie- 
dener  Naturwesen  und  Erscheinungen  (Vbgel,  Tiere  usw.)  auf  das  genaueste 
wiederzugeben  vermag.  Derartige  Klangnachahmungen  treffen  wir  nicht 
selten  in  den  Volksliedern.  Die  Motive  (Beisp.  5  a  und  Beisp.  5  b)  hat  Rimsky- 
Korssakow  den  Volksgesangen  entnommen.  Das  Motiv  5  a  stellt  das  Krahen  des 
Hahnes  dar,  das  Motiv  5  b,  im  Chorlied,  den  Vogel,  dessen  Thema  ebenfalls 
einer  Volksmelodie  entnommen  ist. 

Charakteristisch  fiir  die  pastorale  Stimmung  des  ersten  Aufzuges  sind  die 
Hirtenmotive  (Beisp.  6),  deren  Herkunft  wiederum  volkstiimlich  ist;  eben- 
falls sehr  charakteristische,  heimische  Ziige  tragen  die  drei  Lieder  Lells  (im 
1.  und  3.  Aufzug),  welche  sehr  sinnvoll  und  unter  durchaus  freier  Gestaltung 
komponiert  sind,  trotzdem  ihnen  bekannte  Volksmelodien  zugrunde  liegen. 
Die  Starke  des  heimatllchen  Geistes  zelgt  sich  am  pragnantesten  in  den  Choren 
der  Oper.  Hier  hat  der  Komponist  alle  harmonischen,  rhythmischen  und 
kontrapunktischen  Reize  der  VolksgesSnge  kunstvoll  auszuniitzen  und  darzu- 
stellen  verstanden.  Den  Kirchentonarten  (dorischen,  mixolydischen  und 
phrygischen)  ist  wiederum  ein  groBer  Platz  eingeraumt.  Dieselben  treffen 
wir  z.  B.  ganz  in  dem  Hirtenlied  Lells  und  teilweise  in  dem  Chor  „Abschied 
der  Butterwoche".  Der  Finalchor  des  2.  Aktes  und  der  Reigenchor  zu  An- 
fang  des  2.  Aktes  sind  durch  ihre  Harmonik  sehr  eng  mit  dem  Fruhlings- 
gesange  verwandt  (Beisp.  7).  Eigentiimliche  heimische  Rhythmik  hat  der 
Schlu6chor  zum  Preise  des  Sonnengottes  Jarilla  (Beisp.  14). 

Genau  wie  bei  den  alten  heidnischen  ,,Gebrauche  -  Gesangen",  z.  B.  beim 
Gotteropfer,  wird  hier  erst  das  Hauptthema  des  Chores  (B-dur)  von 
alien  Stimmen  monoton  gehalten.  Der  langgezogene  Rhythmus  ^  und  die 
ungerade  Taktzahl  in  dem  Periodenaufbau  (5 — 7)  passen  gut  zu  der  feier- 
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lich-religibsen  Stimmung;  dasselbe  Thema  wird  dann  als  inehrstinimiger 
Reigengesang  nach  A-dur  transponiert  und  zum  SchluB  erscheint  es  wieder 
jn  B-dur.  Die  phantastischen  Szenen  in  der  Oper  voll  poetischen  Glanzes 
sind  vom  Komponisten  mit  besonderer  Vorliebe  musikalisch  ausgestaltet. 

Ich  nifichte  noch  auf  die  zarten,  poetischen  und  stimmungsvollen  Friihlings- 
landschaften  hinweisen,  die  in  den  sinfonischen  Zwischensplelen  und  Ein- 
leitungen  meisterhaft  und  sinnvoll  dargestellt  sind.  Solche  sind  die  sinfo- 
nische  Einieitung  zu  dem  Vorspiel  der  Oper;  das  sinfonische  Vorspiel  des 
1.  Aktes  und  die  reizende  Einieitung  zu  der  ,,Szene  im  Hegewald"  (3.  Auf- 
zug),  ebenso  die  Orchestereinleitung  des  4.  Aktes.  EInen  besonders  warmen, 
poetischen  Reiz  hat  der  Blumenchor  im  4.  Aufzug,  der  mit  einer  luftigen, 
lelchtbewegten  Orchesterbegleitung  versehen  ist. 

Man  kann  mit  Recht  behaupten,  daB  die  altslawischen  religibs-pantheisti- 
schen  Empfindungen  einen  neuen  musikalisch-poetischen  Ausdruck  in  der 
Oper  ,,Schneefl6ckchen"  gefunden  haben. 

Dagegen  kllngt  die  Musik  der  phantastischen  Ballettoper  „Mlada"  als  ein 
machtiger  Ausdruck  des  hypnotischen  Einflusses  jener  altslawischen  Tempel- 
zeremonien  und  Handlungen,  die  an  Gbtteropfer  ankniipfen.  Deshalb  tragt 
auch  die  Musik  unheimlichen,  schwiilen,  ja  mystischen  und  ratselhaften  Cha- 
rakter  im  Gegensatz  zu  der  zarten,  warmen  und  leichtbewegten  Musik  des 
„Schneeflbckchen".    Die  Oper  fangt  duster  und  geheimnisvoll  an: 

Mlada,  die  Brant  des  Fursten  laromir,  ist  heimlich  ermordet  worden  durch  einen  ver- 
gifteten  Fingerring.  Diese  Tat  tiaoen  ein  benachbarter  Fiirst  Mstiwoj  mit  seiner  Tochter, 
Priiizessin  Woisslava,  ausgefuhrt,  welche  auf  diese  Weise  hofften,  den  verwitweten  Fiirsten 
Jaromir  fiir  sich  zu  gewinnen  und  ihn  mit  der  Prinzessin  Woisslava  zu  verheiraten.  Um 
fiber  eine  gewisse  Macht  verfiigen  zu  kijnnen,  hat  die  Prinzessin  Woisslava  ihre  Seeie  der 
bflsen  Oottin  Morena  verkauft.  Nun  werden  uns  verschiedene  Szenen  vorgefUhrt.  welche 
die  Bemiihungen  Woisslavas,  den  FUrsten  in  ihre  Macht  zu  bringen,  darstellen.  SchiieSlich 
ist  es  so  weit,  daB  sie  den  Fursten  in  ihren  HSnden  zu  haben  glaubt.  In  diesem  Augenblick 
aber  erscheint  der  Schatten  Mladas,  welcher  dem  FUrsten  die  Wahrheit  mitteilt  und  be- 
fiehlt,  die  Mfirderin  zu  t6tcn,  was  er  aucli  tut.  Zur  Strafe  fiir  diese  Tat  wird  sein  Land  von 
der  bosen  Gottin  Morena  zerstort,  cr  selbst  aber  rettet  seine  Seele  durch  Erlosung  und  Ver- 
einigung  mil  Mlada  im  Himmel. 

Die  national-slawische  Farbe  ist  in  der  Musik  Mladas  konsequent  durch- 
gefiihrt. 

Die  aolischen  und  ionischen  Kirchentonarten  sind  besonders  schbn  in  den 
Chdren  zur  Geltung  gebracht.  Als  originell  treten  die  verschiedenen  Tanze 
hervor,  welcbe  die  heidnischen  Kbrperbewegungen  und  Gesange  beim  Opfer 
und  Tempeldienst  ausdrucksvoll  und  plastisch  darstellen.  Solch  ein  Tanz  ist 
der  sogenannte  ,,Redowa-Tanz",  ahnlich  der  Mazurka  (Beisp.  9).  Volks- 
charakter  tragen  auch  die  einzelnen  Ballettpartien,  die  in  der  Oper  vorkommen, 
z.  B.  die  Solonunimer  des  Scliattens  Mladas.  Am  hedeutendsten  voni  rein 
nationalen  Standpunkt  sind  die  Chore  und  die  mehrstinimigen  Gesange.  Die 
religibsen  Gesange,  die  hier  vorkommen,  sind  in  ihrer  barmonischen  Ori- 
ginalitat,  natiirlichen  Frische  und  lebendigen  Rhythmikkennzeichnend.  Einige 
von  ihnen  haben  den  Charakter  von  Lobgesangen  (Preis  der  Gbtter),  wie 
der  dem  Sonnengotte  Radegast  gewidmete  Chor  im  Anfang  des  4.  Aktes, 
dessen  harmonischer  Kern  (ionische  Tonart)  und  rhythmische  Eigenschaft 
ihn  als  urslawisch  kennzeichnen. 
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Andere  religiose  Chore  der  Oper  haben  einen  geheimnisvollen  Zug  und  schil- 
dern  die  Wahrsagerei  und  Prophezeiung  der  heidnischen  Priester,  wie  der 
Chor  der  ,,Wahrsageszene"  aus  dem  2.  Akte  (Beisp.  10).  Seine  rhythmische 
Besonderheit  verleiht  ihm  eine  feierlich  mystische  Wirkung,  charakteristisch 
fiir  die  „Oebrauche-Gesange",  welche  Opferhandlungen  preisen. 

Der  Rhythmus  des  Chores  wechselt  nach  dem  AbschluB  des  ersten  Themas 
nach  J  (Beisp.  10b),  dann  nach  }  und  jj-Takt.  Interessant  sind  eben- 
falls  die  religidsen  Gesange  (Reigen-  und  Opfergesftnge).  Eine  der  schonsten 
Selten  der  Oper  bildet  der  Reigenchor  ,,Kolo",  eine  Illustration  heidnischer 
Opfertanze  (Beisp.  11).  Die  Melodic  des  Chores  ist  in  ionischer  Tonart,  Ho- 
mophone Behandlung  der  Stimmen.  Sehr  einfache,  aber  doch  eigentiimliche 
Rhythmik.  (Man  beachte  die  Betonung,  die  immer  auf  den  zweiten  Takt 
failt.)  Ahnliche  Herkunft  hat  auch  das  ,,Reigenspiel  der  hbUischen  Machte  ' 
(3.  Akt).  Die  musikalisch-archaologischen  Kenntnisse  Rimsky-Korssakows  und 
die  Genaulgkeit,  mit  welcher  er  alle  Kleinigkeiten  auszufiihren  versteht,  ist  ge- 
radezu  bewundernswert.  Melodik,  Harmonik  und  Rhythmik  der  alten  reli- 
glosen  Gebrauche  sind  kunstvoll  miteinander  verbunden.  Fast  den  ganzen 
2.  Akt  nimmt  eine  groBe  Volksszeneein,  eine  Marktszene  aus  dem  retrowschen 
Leben  voller  Realitat  und  wahrheitsgetreuer  Schilderungen.  Die  Musik  dieser 
Szenen  ist  mit  bekannten  Volksmotiven  durchsattigt,  die  man  oft  auf  Jahr- 
markten  in  der  baltischen  Gegend  hiirt. 

Die  phantastisch-komische  Oper  „Weihnacht"  nach  Gogol  gibt  wiederum 
poetisch-musikaiischen  Ausdruck  jenen  uralten  kosmischen  Glauben  und 
Empfindungen,  sowie  den  religiiis  weltlichen  heidnischen  GebrSuchen,  die  als 
Zeichen  des  kommenden  FriihUngs  gelten.  Die  heidnischen  Gebrauche  sind 
mit  den  gleichzeitigen  christlichen  Weihnachtsfeiern  verschmolzen.  Von  nun 
an  pflegt  das  Volk  am  heiUgen  Abend  ,,zu  kurrendanern"  (LobgesSnge  singen 
fiir  die  heidnischen  Gotter  Oswenja  und  Koljada).  Diese  LobgesSnge,  welche 
den  heidnischen  Gottern  Oswenja  und  Koljada  als  Gotter  der  Sonne  und 
als  Freunde  der  Menschen  huldigen,  bilden  in  der  Volkspoesiemusik  einen 
Abschnitt  fiir  sich. 

Der  Anfang  der  Oper  stelit  uns  die  ubiiche  Volksstimmung  am  heiligen  Abend  dar.  Der 
vertiebte  Schmied  Wakuta  sucht  Gelegenheit,  sich  mit  der  von  ihm  geiiebten  Oxana  aus- 
zusprechen.  Diese  aber  nimmt  seine  Worte  kalt  entgegen,  sp5ttisch  hinzufiigend,  sie  wolle 
ihn  nur  heiraten,  wenn  er  ihr  ein  Paar  goldene  Schuhe  verschaffe,  wie  sie  die  Zarin  tr3gt. 
Wakula  zieht  sich  betrQbt  zuruck,  aber  fest  entschlossen,  ihr  den  Wunsch  zu  erfiillen.  Es 
gelingt  ihm  mit  Hilfe  eines  Teufels  noch  in  derselben  Nacht  bei  der  Zarin  EinlaB  zu  linden, 
und  das  gewiinschte  Paar  Schuhe  zu  erhalten.  Nun  eilt  der  gluckliche  Wakula  mit  dem 
teuren  Qeschenk  zuriick  und  am  Morgen  des  ersten  Feiertages  erscheint  er  bei  Oxana  und 
fordert  von  ihr  Erftiilung  ihres  Versprechens.  Sie  erkiart  sich  diesmal  aber  bereit,  ihn 
auch  ohne  die  Schuhe  zu  heiraten,  worauf  Hochzeit  gefeiert  wird. 

Die  Musik  der  „Weihnacht"  verdankt  hauptsachlich  ihre  Entstehung  diesen 
,,Volksgebrauche  -Gesangen",  welche  an  die  heidnische  Feier  Koljada  (Ge- 
burt  der  Sonne)  anknupfen. 

Schon  am  Anfang  erklingen  Akkorde,  die  typisch  sind  fiir  die  heiiige 
Stimmung  des  Abends.  Diese  Stimmung  erstreckt  sich  durch  die  Musik  der 
ganzen  Oper.    Das  Schwergewicht  in  Beziehung  auf  das  nationale  Moment 
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legt  Rimsky-Korssakow  auch  diesmal  in  die  Chore,  von  denen  besonders  die  des 
1.  Aktes  hervorzuheben  sind.  Etwas  Neues  in  kontrapunktischer  Beziehung 
bringt  der  zweite  Chor.  Diesmal  ordnen  sich  die  Unterstimmen  nicht  den 
Solostimmen  unter,  sondern  singen  alle  kanonartig,  wodurch  der  Text  nicht 
gleichzeitig  zur  Aussprache  kommt. 

Das  Hauptmotiv  dieses  Chores  (Beisp.  12)  erscheint  zun^chst  bei  alien 
Stimmen,  entwickelt  sich  aber  voHstandig  bei  der  Sopranstimme,  wahrend 
seine  Gegenmotive  vom  5.  Takt  an  beim  Tenor  und  BaB  erscheinen. 

Diese  Art  von  Zusammensingen  ist  iiblich  beim  russischen  Bauernvolk  und 
wirkt  oft  sehr  reizvoll. 

Durch  die  Vereinigung  desPhantastischen  mitRealem  ist  esRimsky-Korssakow 
gelungen,  seiner  Oper  eine  wirksame,  humoristische  FSrbung  zu  verleihen, 
weiche  die  plumpe  Volkskomik  (die  Figuren  PanaB,  des  Kantors  usw.)  iliustrie- 
ren.  Die  hervorragenden  tonmalerischen  Eigenschaften  Rimsky-Korssakows 
zeigen  sich  besonders  in  der  phantastischen,  malerischen  Szene  in  der  Luft  (2.  Akt, 
Bild  6).  Die  Szene  fSngt  mit  einer  stimmungsvollen  Orchestereinleitung  an, 
die  eine  prachtige  Winterlandschaft  malt,  an  welcher  sich  das  blendende 
Ballett  „Ued  und  Tanz  der  Sterne"  anschlieBt.  Das  „SternenbalIett"  stellt 
vermutlich  die  Begegnung  in  der  Luftweite  zwischen  den  Lichtmachten  (Sterne, 
Mond)  und  der  dunklen  Machte  dar.  Der  Komponist  hat  den  ganzen  musi- 
kalischen  Reiz  dieser  Szene  mit  heimischen  Mitteln  ausgedriickt.  Einerseits 
tragt  das  Ballett  national-russischen  Tanzcharakter,  was  die  Mazurka  und 
der  Reigentanz  zeigen,  andererseits  hat  es  religiosen  Charakter  (der  Weih- 
nachtschor  der  hbllischen  Machte).  Kiihne  harmonische  Wendungen,  durch- 
sichtige  Instrumentation,  eigentiimlicher  Rhythmus  machen  diese  Szene 
auBerst  wertvoll.  Ihres  speziellen  Charakters  wegen  entspricht  die  Oper 
vollstandig  der  Benennung  „Weihnachtsmarchen". 

Die  Musik  der  Oper  ,,Sadko"  bildet  den  Hohepunkt  des  absolut-nationalen 
Schaffens  Rimsky-Korssakows.  Sie  ist,  wie  Karatygin  sagt,  ,,die  Konzen- 
tration  und  Extrapolation  der  musikalischen  Ideen  des  russischen  Volkes"^). 

Die  Fabel  der  Oper  in  gedrangter  Form: 

Ein  armer  Lautens^nger,  namens  Sadko  aus  Nowgorod,  sitzt  am  Ufer  des  Iltnensees 
und  klagt  Qber  sein  kQmmerliches  Dasein.  Da  erscheint  die  Prinzessin  Woihowa,  Tochter 
des  MeerkiJnigs,  bezaubert  von  selnen  Liedern,  in  Begieitung  ihrer  Freundinnen  und  ver- 
spricht  Sadko  rum  reichsten  Mann  von  Nowgorod  zu  machen.  Sie  gibt  ihm  ein  Netz,  wo- 
mit  er  drei  goldene  Fische  fangen  soil,  die  ihn  reich  machen  wurden.  Sadko  f iihrt  das  Gebot 
aus  und  wird  dadurch  der  reichste  Mann  in  seiner  Stadt.  Er  rtistet  Schiffe  aus  und  geht 
auf  Reisen.  Als  er  mitten  auf  demMeere  ist,  wird  es  ganz  still,  und  er  kann  nicht  weiter- 
segeln.  Der  MeerkOnig  erscheint  und  fordert  ein  Menschenleben  als  Opfer,  danach  wiirde 
er  die  Schiffe  freilassen.  Es  wird  gelost,  wer  sich  ins  Meer  werfen  soil,  und  das  Los  trifft 
Sadko. 

Nun  geht  dieser  m  das  SchloB  des  Meerkonigs,  wo  er  liebenswurdig  empfangen  wird, 
der  Meerkonig  verspricht  ihm  seine  Tochter,  die  Prinzessin  Woihowa,  als  Frau.  In  diesem 
Moment  erscheint  eine  alte  Heldengestalt,  die  alle  Saiten  auf  Sadkos  Laute  zerrelBt  und 
das  ganze  M'eerreich  versenken  ISBt.  Jedoch  wird  Sadko  von  der  Meerestochter  gerettet 
und  ans  Ufer  gebracht,  wo  ihn  die  Bewohner  Nowgorods  jubeind  empfangen. 

Die  Harmonik  in  dem  realistischen  Teile  der  Oper  ist  verhaitnismaBig  ein- 
fach;  dagegen  in  den  phantastischen  Stellen  sehr  eigenartig  und  bewegt  sich 

1)  V.  der  Pals:  „R.  K."  S.27. 
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ausscliiieBlicli  in  kleinen  Terznonen-Unterseptakkorden,  kleinen  Nonen- 
akkorden  iind  iibermalJigen  Akkorden,  sehr  reich  und  sinnvoll  moduliert  die 
Melodik  teilweise  in  Ganztonschritten  und  chroniatischen  Melisnien^).  Der- 
artige  liarmonische  und  nielodische  Besondcrheitcn  sind  beini  Ersclieinen 
der  Prinzressin  Wolliowa  zu  bemerken. 

Die  alten  Kirchentonarten  treffen  wir  als  bezeichnendes  Merkniai  fast 
aller  Melodien  und  Chore.  Zu  erwahnen  sind:  das  Lied  Sadkos  am  Ufer  des 
Ilmensees  (2.  Bild),  das  in  E-moli  =  G-dur  ,,aolisch"  geschrieben  ist. 

Dann  die  Abschiedsarie  Sadkos  (5.  Bild)  In  phrygischer  Tonart,  und  das 
Lied  der  ,,Meerestochter"  im  7.  Bild  in  ..dorischer"  Tonart. 

Interessante  heimatliche  Herkunft  zeigt  der  Gesang  des  Lautensangers 
Neschata,  ,,die  Sage  von  dem  Helden  Wsesslawitsch",  die  dem  russischen 
Volksepos  entnommen  ist  (Beip.  13).  Das  Orchester  illustriert  ausgezeichnet 
die  Worte  Neschatas:  ,,Und  die  Fische  sind  alle  ins  Wasser  verschwunden" 
Oder  ,,Ein  Vogel  flog  hoch  in  den  Wolken",  durch  Floten  und  Violinfiguren, 
so  daB  man  sich  ganz  plastisch  die  Schwimmbewegungen  der  Fische,  sowie 
den  Flug  des  Vogels  vorstellen  kann. 

Die  Plastik  der  russischen  Epensprache  ist  durch  das  sogenannte  ,,epische 
Rezitativ"  besonders  lebendig  und  geschmeidig  ausgedriickt.  Diese  ,,epischen 
Rezitative"  Ziehen  sich  als  roter  Faden  durch  die  ganze  Oper  und  verleihen 
dem  Werk  stark  nationale  Farbung.  Ihr  Wesen  besteht  darin,  daB  nicht  nur 
der  Ton  dem  Wort,  sondern  auch  die  Rhythmik  der  Melodic  der  Rezitation 
auBerst  schmiegsam  angepaBt  ist  (Beisp.  14).  Als  direktes  Vorbild  zu  dieser 
Rezitation  hatte  Rimsky-Korssakow  die  iiberlieferten  epischen  Volksgesange. 
Das  Rezitieren  von  Heldengeschichten,  Legenden  unter  Instrumentenbegleitung 
war  in  friiheren  Zeiten  in  RuBland  sehr  beliebt.  Die  Volksbarden,  Skomo- 
roschji  genannt,  bedienten  sich,  um  eine  geschmeidigere  Wortintonation  zu 
erreichen,  einer  gesanglichen  Aussprache  des  Textes.  Meistens  kam  noch  die 
Begleitung  eines  Zupfinstrumentes  hinzu,  das  der  Sanger  selbst  spielte.  Re- 
zitierende  Gesange  dieser  Art  enthalten  z.  B.  die  Epenzyklen  ,,Rjabininskij" 
Balladen^).  Man  muB  mit  der  russischen  Sprache  vertraut  sein,  um  die  ver- 
blijffende  rhythmische  Ausgeglichenheit  zwischen  Melodic  und  Text  voU 
empfinden  zu  kdnnen. 

Das  ,,epische  Rezitativ"  tritt  in  der  Oper  bei  folgenden  Stellen  besonders 
hervor:  in  dem  Chor  im  ersten  Bilde,  dessen  Rhythmus  ^V^  geradezu  frappant 
wirkt.  Ebenso  bei  dem  schon  erwahnten  Gesang  des  Lautensangers  Neschata: 
,,Die  Sage  vom  Helden  Wseslawitsch",  sowie  bei  vielen  anderen  Stellen  in 
der  Oper. 

Wie  trefflich  und  lebendig  Rimsky-Korssakow  die  „alt-russische  Volksniasse", 
sowie  die  ,,einzelnen  sozialen  Klassen"  charakterisiert  hat,  beweist  die  Volks- 
szene  im  4.  Bild,  dae  das  Nowgorodsche  Marktieben  darstellt.  Diese  Szene 
hat  nicht  nur  Bedeutung  als  Schilderung  der  Lebensweise  der  alten  Russen, 


1)  Vgl.  Pals:  „R.-K.",  S.  54. 

')  Eine  Beruhrung  der  Frage  findet    sich    teilweise    in    der  Rinisky-Korssakowscheii 
Selbstbiographie,  S.  318. 
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sondern  auch  rein  historischen  Wert.  Jede  einzelne  soziale  Schicht  der  Now- 
gorodschen  Bevolkerung  ist  charaktergetreu  gezeichnet:  Tageldhner,  Fischer, 
Handler,  AuswSrtige,  alte  Klatschweiber,  Lautensanger  (Skomorochji) 
psw.  Der  szenische  Stimmungswechsel  wird  in  die  Musik  iibertragen 
und  auBert  sich  in  einer  Art  Rondo,  in  dem  die  charakteristisclien  Motive 
der  einzelnen  Schichten  deutlich  hervortreten,  welche  durcliaus  volkstiimlich 
sind.  Ahnliche  Motive  treffen  wir  auch  in  der  Volksszene  1.  Bild  —  Tanz  der 
Gaukler.  Der  Koniponist  hatwiederuni  die  realen.realphantastischenund  rein- 
phantastischen  Gestalten  in  der  Oper  so  aneinander  gekniipft,  daB  jede 
einzelne  Gestalt  unidealisiert  in  ihrem  natijrlichen  Lichte  erscheint.  Diese 
Behauptung  ist  sehr  wichtig,  denn  sie  zeigt  Rimsky-Korssakow  als  Realisten 
auf  romantischem  Gebiet.  Deshalb  sind  die  dargesteliten  phantastischen,  real- 
phantastischen  oder  realen  Situationen  und  Figuren  wahrheitsgetreu  und 
auBerst  wirksam.  Hinweisen  mbchte  ich  noch  auf  die  phantastischen  Szenen 
im  2.  Bild,  in  welchem  zwischen  den  kunstvollen,  harmonisch  sehr  apart  ge- 
stalteten,  musikalischen  Bildern  eine  Reihe  von  heimischen  Weisen  und  Mo- 
tiven  erklingen:  das  Reigenhed  Sadkos  oder  das  Duett  (Sadko  und  die  Prin- 
zessin)  und  das  Chorlied  der  Begleiterinnen.  Ebenfalls  autJerst  poetisch  und 
ausdrucksvoll  wirken  die  phantastischen  Szenen  ini  6.  Bild:  die  das  Meer- 
reich  darstellen:  der  ,,Tanz  der  FlCisse  und  der  Bache",  ferner  der  reizvolle 
Tanz  „der  goldenen  und  silbernen  Fische".  In  dieser  Szene  sind  wiederum 
Volksmotive  verflochten,  die  durch  das  Lied  Sadkos  oder  durch  ,,das  Hoch- 
zeitslied"  Ausdruck  finden.  Am  plastischsten  ist  es  dem  Komponisten  ge- 
lungen,  die  „Volksmasse"  in  lebendigen  Farben  darzustellen.  Aus  alien  den 
einzelnen  Charakteren  hat  er  ein  einheltliches  Slid  ,,des  russischen  Volks- 
menschen"  gestaltet,  dessen  innere  und  auBere  Physiognomie  am  deutlichsten 
aus  den  mannigfaltigen  Volksszenen  zu  empfinden  ist.  AuBerdem  sind  eine 
Menge  von  verschiedenartigen  Affekten  und  Stlmmungen  in  den  Choren, 
Reigenspielen  oder  sonstigen  mehrstimmigen  Gesangen  enthalten. 

Die  rein  phantastische  und  marchenhafte  Seite  des  Volksschaffens  fand 
ihre  erste  musikalisch-poetische  Wiedergabe,  wie  schon  erwahnt,  durch  die 
Oper:  Das  Marchen  vom  Zaren  Saltan  (Sskaska  o  Zarje  Saltanje)  —  Prolog 
und  4  Akte. 

Den  poetischen  Impuls  zu  dieser  Oper  gab  die  gleichnamige  Erzahlung  von 
Puschkin,  welche  Rimsky-Korssakow  gemeinsam  mit  W.  J.  Bjelskij  als  Li- 
bretto bearbeitete^).    Der  Inhalt  ist  kurz  folgender: 

Der  marchenhafte  Zar  Saltan  begegnet  auf  einem  Spaziergang  durch  die  Stadt  drei 
Schwestem,  die  miteinander  ein  interessantes  Oesprach  fUhren.  Der  Zar  beiauscht  heim- 
lich  ihr  OesprSch  und  erklSrt  sich  gleich  bcreit,  die  geauBerten  Wiinsche  zu  erfullen.  So 
macht  er  die  eine  Schwester  zur  BSckerin,  die  andere  zur  Weberin  und  die  jtingste,  die  ihm 
einen  Heldensohn  zu  sciienken  verspricht,  nimmt  er  zur  Frau. 

Der  Zar  zieht  in  den  Krieg.  Seine  Frau  gibt  in  dieser  Zeit  einem  Sohn  das  Leben  und 
sendet  dem  Zaren  einen  Boten  mit  der  Mitteilung.  Die  neidischen  Sciiwestern  aber  ver- 
tausclien  den  Brief  der  Kiinigin  mit  einem  anderen,  in  dem  sie  das  neugeborene  Kind  als 
KrQppel  beschreiben.  Der  Zar  gerat  auf  diese  Mitteilung  hin  in  Wut  und  befiehit,  die  Ko- 
nigin  samt  dem  Kinde  in  eine  Tonne  zu  stecken  und  ins  Meer  zu  werfen,  was  auch  geschieht. 

Das  Kind  wachst  stiindlich  in  der  Tonne,  und  als  diese  zu  einem  IJfer  heranschwimmt, 


')  Vergl.  Selbstbiographie  R.-Korssakows,  S.  328. 
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ist  das  Kind  schon  ein  erwachsener  Held.  In  demselben  Augenblicke  totet  der  junge  Prinz 
einen  Kondor,  der  im  Begriff  war,  einen  Schwan  zu  rauben.  Zum  Dank  verspricht  ihm 
der  Vogel,  alle  seine  Wilnsche  zu  erfUllen.  Der  Kondor  ist  ein  Zauberer  gewesen,  der  lange 
Zeit  eine  Stadt  Ledenez  verhext  in  seiner  Gewalt  gehalten  hatte.  Nun  ist  die  Stadt  befreit 
und  das  Volk  empfangt  seinen  Befreier  Gwidon  jubeind  und  wahll  ihn  zum  Fursten  des 
Landes.  Gwidon  sehnt  sich  nach  seinem  Vater  und  bittet  den  Schwan,  ihm  zii  einem  Wieder- 
sehen  nwt  dem  Vater  zu  verhelfen.  Der  Vogel  verwandelt  ihn  in  eine  Hummel,  und  so 
fliegt  Gwidon  in  das  Land  seines  Vaters,  gleichzeitig  aber  hat  er  Boten  geschickt,  die  Zar 
Saltan  nach  Gwidons  Land  einladen  sollen.  Die  neidischen  Schwestern  suchen  den  Zaren 
von  seinen  Absichten,  der  Einladung  zu  folgen,  abzuhaiten. 

Die  Hummel  (Gwidon)  sticht  sie  aus  Rache  fiir  ihre  R^nke  in  die  Augen  und  fliegt 
trotz  eifriger  Verfolgung  davon.  Gwidon  ist  in  sein  Land  zuriickgekehrt.  Er  wiinscht  sich 
eine  Frau.  Der  Schwan,  der  seine  Sehnsucht  kennt,  verwandelt  sich  in  eine  Prinzessin 
Schwanhilde,  welche  Gwidon  zur  Frau  nimmt.  Nun  kommt  auch  der  eingeladene  Zar 
Saltan.  Nachdem  Gwidon  ihm  alle  Sehenswiirdigkeiten  seines  Landes  gezeigt  hat,  gibt  er 
sich  ihm  als  seinen  Sohn  zu  erkennen;  es  folgt  ein  Jubelfest. 

Die  nationalen  Eigenschaften  derMusikdieserOperzeigenselirgroBeAhnlich- 
keiten  mit  denen  der  anderen  Opern.  Zu  betonen  ware  wiederum  der  originelle 
Aufbau  der  Chore.  Die  melodischen,  harmonischen,  rhythmischen  und  kontra- 
punktischen  Reize  der  Volkslieder  sind  kunstvoll  und  mit  groBem  Verstand- 
nis  ausgeniitzt.  Bewundernswert  ist  der  weibliche  Chor  C-dur  nach  dem 
ersten  Zwischenakt  (Marsch  des  Zaren  Saltan)  streng  im  heimischen  Stil 
gehalten.  Das  Thema  des  Chores  ist  einer  charakteristischen  Volksmelodie, 
einem  Wiegenlied,  entnommen,  dessen  Motive  noch  weiter  (in  H- und  B-dur) 
im  Verlaufe  des  ersten  Aktes  erscheinen  und  als  Charakterisierung  der  seell- 
schen  Stimmung  (Wiegengesange  der  Ammen)  dienen. 

Rhythmische  und  kontrapunktische  Eigentiimlichkeit  besitzt  der  Chor  des 
ersten  Aktes  in  der  Szene,  in  der  die  VerstoBung  der  Konigin  und  des  Kindes 
mitgeteilt  wird.  Die  nervose,  gespannte  Stimmung  dieser  Szene  hat  der  Kom- 
ponist  trefflich  durch  die  unsymmetrisch  aufgebauten  Rhythmen  (l)  aus- 
gedriickt.  Durch  die  originelle  kontrapunktische  Behandlung  der  Stimmen 
hat  er  die  wechselnden  Vorgange  der  Szenen  schildern  wollen  (Beisp.  15). 

Harmonisch  sehr  interessant  ist  der  Chor  (Ende  des  2.  Aktes)  bei  der 
BegriiBung  Gwidons  durch  die  Bewohner  der  Stadt  Ledenez,  der  auf 
einem  kirchlich  aufgebauten  Thema  komponiert  ist.  Bei  der  harmonischen 
Bearbeitung  mancherVolksmotive  und  Melodien  pflegt  Rimsky-Korssakow  sich 
besonderer  Mittel  zu  bedienen,  die  die  betreffende  Stimmung  kra6  hervor- 
treten  lassen.  So  ist  z.  B.  das ,,  Lied  des  sprechenden  Eichhornchen"  (im  4.  Akt) 
komponiert,  das  nur  auf  einer  harmonischen  Unterlage  von  parallelen  Quinten 
aufgebaut  ist. 

Ich  mochte  noch  auf  die  kompiiziert  gestalteten  Rhythmen  des  Liebes- 
duetts  zwischen  Gwidon  und  der  Prinzessin  Schwanhilde  hinweisen  (2.  Bild 
des  4.  Aktes).  Der  erste  Takt  ist  I;  der  zweite  ^;  der  dritte  |;  also  un- 
gerader  Takt  in  |  und  gerader  in  l\  dadurch  ergibt  sich  der  komplizierte 
Takt  ?,   i-  2  -  i 

Noch  sonderbarer  in  rhythmischer  Beziehung  erscheint  der  Chor  ,,der 
Jungfrauen"  (in  demselben  Akt),  in  welchem  eine  regelmSBig  aufgebaute  Pe- 
riode  von  8  Takten  unregelmaBig  und  kompiiziert  aufgebaute  Takte  enthalt. 
Beim  geraden  Takt  ergibt  sich  also  die  Mischung  J  +  ^  ^  ^  ^'n*^  '^^''" 
ungeraden  J  -\-  |  (BeJsp.  16).      ^^. ,„,^ ^,  ,.  , ^^^ 
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der  Naturwesen  und  der  Naturerscheinungen  hegt.  Der  Ursprung  dieser  Vor- 
liebe  wurzelt  wohl  in  der  Volkspoesie-Musik,  wo  diese  pantheistisch  einge- 
stellte  Phantasie  der  alten  Slawen  sich  die  Naturwesen  und  Erscheinungen 
als  Wesen  mit  menschiichen  Eigenschaften  vorstellte  mit  bestimmter  Sprache, 
deutlichen  iind  deutbaren  Empfindungen  und  Gefiihlen.  Wir  brauchen  bloB 
die  Seiten  des  sehr  groBen  Zyklus  von  russischen  Marchen  durchzublattern, 
um  uns  2u  iiberzeugen,  wie  reich  und  groB  die  Kombinationsgabe  der  alten 
Russen  war.  Die  Oper  „Zar  Saltan",  ein  Produkt  solcher  pantheistischen 
Ideen  der  Slawen,  zeigt  Aneignung  und  breite  Verwendung  solcher  Klang- 
nachahmungen.  Poetisch-musikalische  Imitation  der  Stimmen  der  Natur- 
wesen und  -erscheinungen,  deren  Ausfiihrung  dem  Orchester  gegeben  ist. 
Deshalb  ist  die  Verarbeltung  solcher  Situationen  im  ,,2ar  Saltan"  eine  sinfo- 
nische;  sie  zeigt  musterhaftes  Instrumentationskonnen.  Das  Brausen  des 
sturmenden  Meeres  ist  treffend  durch  Kontrafagottfigurationen  nachgeahmt. 
Dann  die  elgenartigen  Xylophontone,  die  den  Gesangdes  Eichhdrnchensbegleiten 
{4.  Akt).  Der  Schrei  des  Schwanes  wird  durch  Oboe  mit  englisch  Horn  imitiert. 

Ferner  die  Glockentone,  welche  die  zarten  Morgenstrahlen  darstelien  (l.Akt 
beim  Erwachen  der  verhexten  Stadt  Ledenez). 

Ein  rein  instrumentales  Werk,  entsprossen  dem  phantastisch  mftrchen- 
haften  VolksgesSngen,  ist  die  sinfonische  Dichtung  fiir  groBes  Orchester: 
,,Das  Marchen"  (,,Sskaska").  Ihre  nationalen  ZOge  bestehen  erstens  in  der 
eigenartigen  kontrapunktischen  Behandlung  der  Volksmotive.  Das  in  natio- 
nalem  Ton  gehaltene  Thema  im  Anfang  der  3.  Episode  ist  sinnvoll  durch 
kontrapunktische  Figuration  verziert,  welche  dem  Thema  einen  geheimnis- 
vollen  Ton  verleiht  —  eine  Methode,  deren  sich  der  Epensanger  instinktiv 
bediente,  indem  er  selbst  die  eine  Stlmme  sang  und  zu  gleicher  Zeit  sich  mit 
der  Gitarre  oder  Balalaika  begleitete;  die  Begleitung  trug  dann  durch  Figu- 
rationen  den  Charakter  einer  Gegenstimme.  Die  Instrumentation  des  Werkes 
ist  sehr  reich  an  Farben  und  entspricht  dem  phantastischen  Charakter  der 
Dichtung.  Die  Harmonik  zeigt  groBe  Ahnlichkeit  mit  der  Oper  ,,Schnee- 
flockchen". 

Da  die  folgenden  musikalischen  Werke  des  Meisters:  die  MSrchenoper  ,,Das 
goldene  Hahnchen"  (Zololotoi  Petuschok),  sowie  die  rein  instrumental 
„Antar"  und  „Scheherczade"  in  sich  verwandte  Merkmale  und  Eigenschaften 
tragen,  welche  diese  als  orientalisch-russische  kennzeichnen,  so  werde  ich 
mich  nur  auf  eine  ailgemeine  Analyse  der  orientalisch-russischen  Eigenschaften 
dieser  Werke  beschranken.  Die  Heiniat  der  orientalisch-russischen  Musik  ist 
der  Kaukasus,  wo  Glinka  erst  auf  Ihre  eigentiimliche  Besonderheit  aufmerk- 
sam  wurde.  Das  kaukasische  Voik,  das  halbasiatischer,  halbslawischer  Her- 
kunft  ist,  hat  sich  vermutlich  im  Laufe  der  Jahrhunderte  manches  aus  der 
slawisch-russischen  Musik  angeeignet  und  in  seine  eigene  Volksmusik  uber- 
tragen,  so  daB  die  heutige  kaukasische  Volksmusik  nichts  anderes  als  eine 
Mischung  orientalisch-russischer  Elemente  ist;  sie  hat  schon  eine  bestimmt 
geformte  Physiognomie,  die  ziemlich  von  ihren  Urbildern  abweicht. 
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Rimsky-Korssakow  hat  es  verstanden,  sich  die  Eigenschaften  der  orientalisch- 
russischen  Musik  anzueignen  und  in  neuer  poetischer  Gestalt  wiederzugeben, 

Auch  die  Marchenoper  ,,Das  goldene  Hahnchen"  zeigt  ineiner  Ansicht  nach 
trotz  ihres  rein  russischen  Sujets  in  ihrer  Musik  mehr  orientalische  als  alt- 
slawiscbe  Eigenschaften,  deshalb  wird  sie  unter  den  orlentalisch-russischen 
gefiiiirt  und  gemeinsam  mit  diesen  untersucht. 

Das  hervortretendste  Moment  der  Musik  dieser  Werke  ist  zweifelsohne  ihr 
eigentiimticher  melodischer  Aufbau  sowie  ihre  Harmonik  und  Rhythmik.  In 
erster  Linie  sei  hier  die  stark  chromatische  Struktur  dieser  Melodien  erwahnt, 
wie  dies  Beisp.  17  (,,Das  Goldhahnchen")  zeigt.  Solche  chromatische  Gange 
dienen  zum  Ausdruck  einer  geheimnisvollen  und  schwiilen  Stimmung.  Ge- 
sangliche  Verzierungen,  wie  allerlei  Triller  usw.,  sind  fur  die  orientalisch- 
russischen  Melodien  besonders  charakteristisch,  welche  diese  einerseits  zart 
und  duftig,  andererseits  leidenschaftlich  und  erotisch  gestalten. 

Diese  Mannigfaltigkeit  in  der  melodischen  Struktur  der  orlentalisch-russi- 
schen Musik  ergibt  und  fordert  einen  komplizierten  harmonischen  Aufbau, 
der  auch  deni  Komponisten  gut  gelungen  ist.  Soichen  Fall  haben  wir  bei 
dem  Beisp.  17,  dessen  chromatische  Struktur  auf  die  harmonischen  Unter- 
lagen  (verniinderte  Septakkorde  iiber  einem  Orgelpunkt,  chromatisch  abwSrts 
steigend)  noch  leuchtender  wirkt.  Eigentiimlich  sind  noch  die  offers  vor- 
kommenden  dissonierenden  Harmonien,  die  eine  entsprechende  exotische 
Wirkung  hervorbringen,  oder  die  sonderbare  Tonleiter,  die  Rimsky-Kor- 
ssakow entsprechend  den  harmonischen  Anforderungen  gebildet  hat,  mit  fol- 
gender  Gestalt:  Ganzton,  Halbton,  Ganzton  usw.,  die  iiber  Durdreiklang  mit 
einer  kleinen  Terz  Zwischenrauni  aufgebaut  sind  (Beisp.  18).  Auch  die  har- 
monische  Struktur  des  ersten  Satzes  der  ,,Scheherezada"  (Allegro  non  troppo) 
ist  sehr  interessant  wegen  ihrer  im  heimischen  Ton  gehaltenen  kiihnen  Wen- 
dungen. 

Das  aber,  was  den  Melodien  erst  die  richtige  orientalische  Farbe  gibt,  ist 
der  Rhythmus,  der  meistens  langgezogen  ist,  mit  unregelmaBigen  Betonungen, 
die  nicht  auf  die  schweren  Taktteile  fallen.  Dabei  ist  zu  erwahnen,  da6  man 
selten  die  komplizierteren  ungeraden  Metren  wie  |,  'J  usw.  trifft,  sondern 
fast  nur  die  geraden,  oder  ganz  einfache  ungerade  wie  (|).  In  der  eigen- 
artigen  Mischung  der  LSnge  und  Kiirze  der  Notenwerte  eben  liegt  die  Besonder- 
heit  des  Rhythmus.  Es  sind  deren  zweierlei  zu  unterscheiden:  der  lang- 
gezogene  und  der  Tanzrhythmus.  Das  in  Beisp.  19  angegebene  Andantino 
in  I  Takt,  das  auBerlich  sehr  einfach  zu  sein  scheint,  hat  in  Wirklichkeit 
eine  eigentiimliche  Rhythmik:  seines  rhythmischen  Ganges,  sowie  seiner 
Notenmischung  nach  konnte  man  es  eher  als  f  taktig  bezeichnen,  wozu  auch 
die  I  Pause  im  Anfang  verleiten  konnte.  Betrachten  wir  es  aber  griindlicher, 
so  stoBen  wir  bald  auf  seinen  wahren  Rhythmus,  der  ihn  unbedingt  als  J- 
taktig  kennzeichnel.  (Die  Betonungen  auf  die  Noten  fis,  e,  und  h,  fallen  auf 
schwache  Taktteile.)  Die  Begleitung  der  Streicher  im  Pizzicato  verstSrkt 
nicht  nur  die  rhythmische  Eigenschaft  der  Melodie,  sondern  wirkt  auch  kolo- 
ristisch  durch  die  Klangnachahmung  der  orientalischen  Schlaginstrumente. 


Der  nationale  Stil  N.  A.  Rimsky-Korssakows  1  ]  1 

Als  reizvollen  Tanzrhythmus  hebe  ich  den  Tanz  der  Konigin  im  2.  Akt  des 
,,Goldenen  Hahnchen"  hervor.  Typisch  orientalischen  Rhythmus  enthalt 
ebenfalls  die  Melodic  (alia  marcia,  „Antar"  3.  Satz,  1.  Thema),  in  welcher 
die  Einteilung  der  Notendauer  unregelmaBig  ist.  Das  orientalisch-russische 
Kolorit  hat  Rimsky-Korssakow  noch  durch  die  meisterhafte  Instrumentation 
verstarkt.  Obwohl  sie  an  manchen  Stellen  etwas  iibertrieben  klingt,  so  bleibt 
sie  ihrer  Bestimmung,  den  heimischen  Zug  zu  unterstiitzen,  treu.  Der  Reich- 
tum  an  Klangfarben  ist  sehr  groB.  AuBer  den  ublichen  Instrumenten  des 
groBen  sinfonischen  Orchesters  komtnen  noch  Harfe  und  samtliche  Schlag- 
instrumente  dazu,  die  sich  vollkommen  dem  prachtigen  und  pompdsen  oriental- 
russischen  Stil  anpassen. 

In  der  Oper  ,,Die  Legende  von  der  unsichtbaren  Stadt  Kitesch"  beriihren  sich 
eng  das  Volksepos  und  die  geistlich-religiosen  Anschauungen  der  alten  slawischen 
Christen. 

Die  Eigenschaften  des  Volksliedes  und  die  Eigenschaften  der  altrussischen 
Kirchenmusik  niit  all  ihren  melodischen,  rhythmischen,  harmonischen  und 
instrumentalen  Merkmalen  sind  sehr  kunstvoll  miteinander  verbunden.  Die 
Handlung  der  Oper  ist  folgende: 

Wsewolod,  der  Sohn  des  Fursten  von  Kitesch,  der  sich  bei  der  Jagd  in  einem  groUen, 
dunklen  Wald  verirrt  hatte,  kommt  plotzHch  vor  eine  HOtte,  in  welcher  die  schone  Jung- 
frau  Fewronia  sitzt,  umgeben  von  Vtigeln  und  Tieren,  die  sie  fCittert,  Entziickt  von  ihrer 
gottlichen  Schonheit  bittet  sie  der  junge  Furst,  seine  Frau  zu  werden;  sie  nimmt  seinen 
Antrag  an.  Nun  kommt  Wsewolods  Oefolge,  das  die  junge  Braut  nach  Kitesch  geleitet. 
In  dem  kieinen  Kitesch  empfangt  das  Volk  Fewronia  jubeind.  Noch  im  Moment  der  Be- 
grOBung  aber  ertonen  wieder  Horner  in  der  Feme  —  die  Tataren  nahen.  Das  Volk  lauft 
verwirrt  umher  und  sucht  sich  zu  verstecken.  Die  galoppierenden  Tataren  tOten  die  Be- 
wohner  der  Stadt  und  nehmen  Fewronia  gefangen.  Oefangen  wird  auch  noch  ein  Tauge- 
nichts  und  Trinker,  Grischka,  dem  die  HSuptlinge  versprechen,  das  Leben  zu  schenken, 
wenn  er  ihnen  den  Weg  zu  der  groBen  Stadt  Kitesch  zeigt.  Der  Taugenichts  erklart  sich 
bereit,  und  so  Ziehen  die  Tataren  nach  dieser  Stadt.  Die  Schlacht  findet  vor  den  Stadt- 
mauern  statt.  Wsewolod  ist  gefalien.  Sein  Heer  ist  vernichtet.  Der  allmachtige  Gott  aber 
rettet  die  heiiige  Stadt  Kitesch  vor  der  Zerstorung  durch  die  Tataren,  indem  er  sie  in  den 
See  versenkt.  Dadurch  erschreckt,  lauft  das  ganze  Heer  der  Tataren  davon,  und  Fewronia 
gelingt  es,  zu  entfliehen;  sie  befreit  selbst  den  Trinker  Grischka.  Die  beiden  laufen  in 
einen  Wald.  Grischka,  dem  sein  schmutziges  Gewissen  keine  Ruhe  laBt,  wird  verrUckt, 
und  lauft  von  Fewronia  weg.  TodmOde  legt  sich  diese  nieder  und  schlummert  ein.  Da  ent- 
ziinden  sich  Kerzen  an  den  BSumen  und  es  erscheint  der  Geist  des  gefallenen  Wsewolod, 
der  Fewronia  als  Braut  in  die  erloste  Stadt  Kitesch  fuhrt.  Die  uper  endet  mit  der  Ver- 
mahiung  der  beiden  in  der  Kirche  der  erlosten  Stadt. 

Fast  das  ganze  Werk  ist  von  jener  erhabenen  kirchlichen  Stimmung  durch- 
drungen,  die  der  russischen  Kirchenmusik  zugrunde  liegt.  Schon  im  Anfang 
bei  der  Schilderung  der  Ruhe  des  Waldes,  in  dessen  Mitte  Fewronia  sitzt. 
empfindet  man  sie.  Die  Musik  dieser  Szene  klingt  wie  ein  Hynmus  an  den 
Allniachtigen,  sie  preist  seine  unbegrenzte  Liebe  zu  den  Naturwesen.  Das 
Mcrtiv  ,,Der  Wald  ist  meine  Kirche",  das  einer  kirchlichen  Melodic  entnommen 
ist,  zeigt  diese  Stimmung  (Beisp.  20). 

In  der  Stilie  des  Waldes  klingen  sehr  poctisch  die  Stimmen  der  Vogel  und 
Tiere,  deren  Motive  heimische  Ziige  tragen. 

Diese  religiose  Farbung  zieht  sich  durch  die  ganze  Oper,  besonders  stark 
wird  sie  aber  durch  die  Chore  ausgedriickt.  Das  Tongewebe  dieser  Chore  tragt 
einerseits  den  Charakter  des  Volksliedes,  andererseits  den  Charakter  der 
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Kirchenmusik.  Solche  Beispiele  bieten  die  Chore  im  2.  Akt  der  Oper,  wo  die 
Bevblkerung  des  kleinen  Kitesch  Gott  um  Erbarmen  anfleht.  Derartige  Ge- 
sange  von  doppeltem  Charakter  sind  sehr  eigentiimlich  fiir  das  russische  Volk. 
Die  demiitige  Frommigkeit  sitzt  so  fest  in  der  Seele  des  Russen,  da6  es  sehr 
schwer  -ist,  eine  Grenze  zwischen  dem  Weltlichen  und  Religiosen  zu  Ziehen. 
Aus  ahnlichen  Quellen  stammt  auch  der  BegriiBungschor  (2.  Akt).  Rein 
rehgios-kirchlichen  Charakter  zeigt  der  Volkschor  im  3.  Akt,  wenn  das  Volk 
die  Mutter  Gottes  uni  Hilfe  bittet  (Beisp.  21). 

Das  Stiick  erinnert  stark  an  die  russischen  KirchengesSnge.  Die  Harmonik 
der  Oper  vereinigt  alie  die  bisher  untersuchten  nationalen  Eigenschaften  noch 
kunstvoller  und  vollendeter.  Durch  die  Verkniipfung  des  Volksliedes  mit 
den  religibs-kirchlichen  Gesangen,  die  meistens  homophon  sind,  ist  ein  neuer 
Zug  in  das  Tongewebe  der  Oper  gebracht  worden.  Dadurch  klingen  die  Ge- 
sange  etwas  ruhiger  und  abgerundeter.  Als  Beispiel  verweise  ich  auf  die  Szene 
im  6.  Akt  beini  Angriff  der  Tataren.  Den  gleichen  Charakter  trSgt  auch  die 
Vermahlungsszene  im  letzten  Akt  der  Oper.  Hier  erscheint  das  Motiv  1  „Der 
Wald  ist  meine  Kirche"  in  Begleitung  einer  kontrapunktischen  Figur. 

Auf  die  vielen  einzelnen  typischen  Volksszenen  in  der  Oper  will  ich  hier 
nicht  hinweisen.  Als  etwas  Besonderes  zeigt  sich  nur  die  Volksszene  vor  dem 
Hauptplatz  in  dem  , , kleinen  Kitesch",  die  einen  ahnlichen  Charakter  hat  wie 
die  Marktszene  von  „Sadko".  Auch  diesmal  ist  es  dem  Komponisten  trefflich 
gelungen,  das  Heimische  in  seinen  ausdrucksvollsten  Ziigen  darzustellen.  Die 
Musik  der  Szenen  wirkt  auBerst  koloristisch  und  lebhaft  durch  die  Motive 
(Beisp.  22). 

In  der  Oper  entwickelt  sich  das  ganze  tonmalerische  Talent  Rimsky-Korssa- 
kows.  Die  prachtvollsten  Tongemalde  bllden  die  Waldszenen  (2.  und  4.  Akt).  In 
dem  letzteren  bewegt  sich  die  Harmonik  in  eigenartigen,  enharmonJschen 
Gangen  und  ubermaBigen  Akkorden,  was  der  Waldstimmung  eine  erhabene 
poetische  Farbe  verleiht.  Dieses  Werk  des  Meisters  kann  als  der  hochste 
Ausdruck  seines  musikalischen  Nationalismus  bezelchnet  werden. 

Unsere  stilkritische  Studie  ist  zu  Ende.  Sie  erhebt  keinen  Anspruch  darauf, 
eine  erschdpfende  Behandlung  und  Untersuchung  dieser  Frage  zu  sein,  son- 
dern  ist  nur  ein  Versuch,  den  Schliissel  zur  Erkenntnis  der  nationalen  Physio- 
gnomie  Rimsky-Korssakows  zu  geben. 


Nachwort 

Nikolai  Andrejewitsch  Rimsky-Korssakow  war  einer  der  letzten  Zeit- 
genossen  des  lebendigen  russischen  Volksliedes.  Schon  wahrend  der  letzten 
Dezennien  im  Lehen  des  Meisters  begannen  die  alten  russischen  Volkslieder 
allmahlich  aus  dem  Volksmund  zu  verschwinden.  Die  westeuropaische 
Zivilisation,  die  jetzt  schon  bis  in  den  tiefsten  Winkel  des  russischen  Reiches 
gedrungen  ist,  hat  die  bis  dahin  unberuhrten  alten  Sitten  und  Gebrauche  zu 
sehr  beeintrachtigt.  Darum  erscheint  uns  heute  das  Werk  Rimsky-Korssa- 
kows als  letzter  poetisch-musikalischer  Ausdruck  der  ureigenen  Regungen  und 
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Empfindungen  der  russischen  Seek.  Seine  aus  dem  Oeiste  der  Volksmusik 
entstandenen  groBartigen  niusikalischen  Schdpfungen  werden  von  nun  ab  eine 
lebendige  Quelle  zur  Erforschung  der  der  alten  russischen  Volksphysiognomie 
eigentiimlichen  Ziige. 

Mdgen  die  kiinftigen  Generationen  RuBIands  sich  eingehender  mit  den 
Werken  dieses  unermiidliclien  und  genialen  Kampfers  Hirer  Nationalitat  be- 
schaftigen! 


Anhang  1 

Die  wichtigsten  Daten  im  schSpferischen  Leben  N.  A.  Rimsky-Korssakows,  chrono- 
logisch  dargestellt') 

Geburt  (in  der  kleinen  Provinzstadt  Tichwin  des  nowgorodschen 

Gouvernements). 
Ersler  Klavierunterricht    bei    K.  Unkowskaja,    dann    bei    Olga 

Fell. 
Der  erste  Kompositionsversuch  (ein  Diieft  fiir  2  Stiminen  mif 

Klavierbegleitung). 
Eintritt  ins  Kadettencorps  (Marine)  in  Petersburg. 
Klavierunterricht  bei  F.  A.  Canille  (Pianist). 
Die    Bekanntschaft    und    Einftihrung    in    den    Balakirewschen 

Kreis  (M.  A.  Balakirew,  Cui,  Mussorgsky,  W.  Stassow). 
Entstehung  der  ersten  Sinfonie  {Es-moli). 
Die   Welfumsegelung   auf   dem    Kreuzer   „Almas"   als   Marine- 

offizier. 
Zuriick    zur    Musik.       Die    Vollendung    und    Urauffiihrung    iler 

1.  Sinfunie  (durch  Balakirew). 
Interesse  fiir  russische  Volkslieder.    Entstehung  der  „Ouverturen 

iiber  russische  Volkslieder"  und  der  ,,Serbischen  Fantasie". 
Die  Komposition  der  sinfonischen  Dichtung  „Sadko"  (Auffiih- 

rung  9.  Dezember). 
Der  Besuch  Hector  Berlioz'  in  Petersburg.  Entstehung  der 

Programmsinfonie  „Antar"  in  Berlioz'  Art. 
Reise  ins  innere  RuBIand  und  Erwachen  des  Interesses  fiir  die 

russische   Vergangenheit  (slawische   Zeiten)   und  die  Mytho- 

logie.  Gedanke  an  „Pskowitjanka"  (DasMSdchen  von  Pskow). 
Tod  A.  S.  Dargoinijskys;  10.  Marz  Urauffiihrung  „Antars". 
Die  Komposition  ..Pskowitjankas". 
Die   Berufung    Rimsky-Korssakows  zum   Professor  der  prakti- 

schen  Komposition  und  Instrumentation,  sowie  als'Lehrer  der 

Orchesterklasse  des  Konservatoriums  in  Petersburg. 
Die  Hochzeit  Rimsky-Korssakows  mit  N.  N.  Purgold. 
Die  Urauffiihrung  der  Oper  „Pskowitjanka"  in  Petersburg;  Mai- 

Ernennung   R.-K.'s   zum  Inspektor  aller  Musikkapellen   der 

Flotte,  Komposition  der  3.  Sinfonie  (C-dur). 
Erstes  offentliches  Auftreten   als   Dirigent   (Auffuhrung  der  1. 

bis  3.  Sinfonie). 
ZurQck  zur  Selbstschulung;  Ernste  Beschaftigung  mit  Kon- 

trapunkt,  Harmonic;  Studium  und  Samniein  alter  russischer 

Volkslieder;   Beginn    seiner  schdpferischen  Tatigkeit  als  be- 

wuBfer  Nationalist. 
Bearbeitung  der  Opernpartituren  Glinkas. 
Bearbeitung  Pskowitjankas. 

Entstehung  und  Vollendung  der  Oper  „Mainacht",  Beginn  der 
Meisterperiode. 

Komposition  des  „Marchen"  fiir  groBes  Orchester. 
Urauffuhrung  der  „Mainacht".  Beginn  der  Oper  „Schnee- 

flOckchen". 
Tod  M.  P.  Miissorgskys. 


6./I8.  Marz   1844 

1850 

1855 

1856 

1860 

November  1861 

1862 
1862/65 

Herbst  1865 

Sommer  1866 

Juli,  September  1867 

Winter  1867/68 

Sommer  1868 

5.  Januar  1869 

1869/70 

Sommer  1871 

30.  Juni  1872 
1873 

18.  Februar  1874 

1874/76 

1877/78 


Sommer  1879 
9.  Januar  1880 


16.  Marz  1881 


')  Nach  den  Werken  von:  N.  van  den  Pals:  N.  Rlmsky-Korssakow;  Igor  Glebow: 
N.  A.  Rimsky-Korssakow;  N.  A.  Rimsky-Korssakow;  Selbstbiographie.  zusammen- 
gestellt. 
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29.  Januar  1882 

Sommer  1882 

Februar  1883 

Friihiing  1884 
1885/86 

15.  Februar  1887 

Januar  1888/89 

1889/90 

1890/91 

2.  Oktober  1892 

Sommer  1894 

21.  November  1895 

Sommer  1896 

1897/98 


1899 
1900 

Somuier 

1902 

Dezember 
Fruhling 

1902 
1903 

Sommer 

1903 

Sommer  1904 
2.  Oktober  1904 

19.  Miirz 

1905 

1906/07 
7.  Februar  1907 

16.— 19.  Mai 

1907 

November 

1907 

1908 

{Pctersburgcr    Marien- 
Bekannt- 


Peter  Panotf 

Urauffuhrung    des    ,,Schneefli)ckchen" 
theater). 

Bearbeitung  der  Mussorgskyscheii  Oper  ,,Howarisky", 
schaft  init  M.  P.  Belajeff. 

Obernahme  der  Regent-  und  Harmonieklasse  der  Hof-SSnger- 
kapelle,  Studium  der  russ.  Kirchenges^nge. 

Neubearbeitung  dtr  ersten  Sinfonie  (jetzt  E-moll). 

Projekt,  Organisation  und  Griindung  des  M.  P.  Belajeffschen 
Musikverlag;  OrundLing  der  russ.  sinf.  Konzerte  (Oktober 
1886). 

A.  P.  Borodins  Tod;  Sommerarbeit  iiber  Borodins  Oper  ,,FQrst 
Igor";  „Spanisches  Capriccio". 

„Scheherezade"  und  die  „Osterouverture".  Einstudicrung 
R.  Wagners  „Ring  des  Nibelungen". 

Beginn  und  Vollendung  der  Oper  „Mlada". 

Neubearbeitung  der  Oper  „Pskowitjanka". 

Urauffuhrung  der  Oper  „Miada"  (Petersburg,  Marientheater). 

Komposition  der  „Weihnacht";  Anfang  der  Oper  ,,Sadko". 

Urauffuhrung  der  ,,Weihnacht"  (Petersburg,  Marientheater). 

Vollendung  Sadkos:  Hiichster  Standpunkt  seines  Natio- 
nalismus.  Komposition  der  Kantate  ,,Switesjanka",  iiber  40 
Kunstlieder,  des  Einakters  „Mozart  und  Salieri"  und  der  Oper 
„Wera  Scheloga".  Urauffuhrung  „Sadkos"  (Moskau,  bei  der 
Operntruppe   S.  J.  Mamontows. 

Urauffuhrung  der  Oper  „Wera  Scheloga",  ebenda  (25.  Dezem- 
ber 1896). 

Komposition  der  Oper  „Das  MSrchen  vom  Zaren  Saltan". 

„Zar  Saltan"  auf  der  Buhne  des  Solowodnikowstheater  (Mos- 
kau). 

In  Heidelberg;  Komposition  der  Oper  „Pan  Woewoda".  Neue 
Instrumentation  der  Oper„Der  Steinerne  Oast"  Dargomijskys. 

Urauffuhrung  der  „Unhold  ohne  Seele"  (Moskau). 

Erste  Skizzen  und  Arbeit  uber  die  Oper  ,,Die  Legende  von  der 
unsichtbaren  Stadt  Kitesch". 

Dezember:  Urauffuhrung  des  „Marchen  vom  Zaren  Saltan" 
(Petersburg,  Privatoper  Furst  Zerettellis). 

Vollendung  der  „Legendevon  der  unsichtbaren  Stadt  Kitesch". 

Urauffuhrung  der  Oper  „Pan  Woewoda"  (Privatoper  von  Ptirst 
Zereffelli,  Petersburg). 

Die  Entlassung  als  Professor  des  Petersburger  Konservatoriums  in- 
folge  der  politischen  Unruhen;  Verbot  der  Auffuhrung  seiner 
Werke. 

Komposition  der  Oper  „Das  Goldene  Hahnchen". 

Urauffuhrung  des  bedeutendsten  Werkes,  der  Oper  „Die  Legende 
von  der  unsichtbaren  Stadt  Kitesch"  in  Petersburg,  Marien- 
theater. 

Gastierung  in  Paris  als  Dirigent.  I.  u.  II.  Konzert.  (Russische 
Musik.) 

Die  Ernennung  zum  korrespondierenden  Mitglied  der  Pariser  Aka- 
demie  der  Wissenschaften  und  der  Kunst. 

In  der  Nacht  des  7.  zum  8./23.  Juni  erlag  Rimsky-Korssakow 
einer  Herzparalyse. 


Anhang  2  —  Notenbeispiele 
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Stiftungstag 

deslnstituts  fiirmusikwissenschaftliche  Forschung 

zu  Biickeburg 

Vuti 

Thcodor  W.  Werner,  Hannover 
In  Jahresfrist  wird  das  voiii  Fiirsteii  von  Schaumburg-Lippe  gestiftete, 
von  Carl  August  Ran  bis  zu  seinein  friihen  Tode  aufgebaute,  von  Max  Seiff  ert 
dann  mutig  und  klug  durch  die  Jahre  deutschen  Niederbruchs  und  deutscher 
Verarmung  gesteuerte  Institutfurmusikwissenschaftllche  Forschung 
zu  Biickeburg  sein  erstes  Jubelfest  felern.  Unter  dem  Schatten  dieses  groBen 
Ereignisses  stand  der  heurige,  der  neunte  Stiftungstag.  Seinem  feierlicheren 
Nachfolger  wiinschen  wir  das  gleiche,  durch  persdnliche  Gegenwart  bekundete 
Interesse  der  Gesellschaft  der  Freunde  des  Instituts;  heber  aber  niochten 
wir  ihm  noch  das  Erschelnen  einer  so  hohen  Zahl  von  Mitgliedern  gonnen, 
dali  das  numerische  Verhaltnls  zwischen  Lalenbriidern  und  Chorherren  als 
norma!  bezeichnet  werden  diirfte. 

Die  Verlegung  des  Sitzes  der  Gesellschaft  der  Freunde  von  Leipzig  nach 
Biickeburg  hat  sich  als  segensreich  erwiesen:  so  bcsteht  an  dein  Orte,  wo 
daslnstitut  niit  seinen  vcrschiedenen  Abteilungen  untergebracht  ist,  jetzt  ein 
Kreis  von  Menschen,  der  sich  naher  mit  einer  Einrichtung  verbunden  fiihlt, 
iiber  deren  Sinn  und  Zleleer  nunmehr  unterrichtet  ist,  wahrend  die  wichtigen 
und  ohne  freundschaftlicheGesinnung  gar  nicht  vorstellbaren  Geschafte  kauf- 
inannisclier  Art  von  dem  Mittelpunkte  des  deutschen  Buchhandels  aus  geleltet 
werden.  Doch  erscheint  cs  wiinschenswert,  die  Gesellschaft  auch  iiber  das 
Land  und  iiber  den  Ring  der  spezieli  Interessierten  zu  verbreiten.  Zwar  gibt  es 
in  diesen  betriiblichen  Zeiten  ja  kaum  mehr  eine  offentlichen  und  idealen 
Zwecken  dienende  Anstalt,  die  nicht  schon  den  Mantel  solcher  Gesellschafts- 
liildung  frostelnd  um  die  Scluiltern  gelegt  liatte;  zwar  ware  cs  gewili  schon, 
konnte  man  In  eigener  Machtfiille  trotzend  Sturm  und  Not  iiberdauern; 
aber  die  Zeiten  sind  schwer  fiir  jeden,  und  da  ist  es  ein  natiirlicher  Vorgang, 
wenn  sich  eine  Verteilung  der  Last  auf  viele  Schultern  schlieUlich  ergibt. 
Namentlich  die  jiingeren  Fachgenossen  sollten  ihr  Ohr  dem  Werberufe 
nicht  verscIilieBeii:  konimt  ihnen  doch  die  voni  histitut  ini  Stillen  geleistete 
Arbeit  zunachst  zugute!  An  der  Spitze  der  Gesellschaft  der  Freunde 
des  Instituts  steht  der  liebenswiirdige  und  tatkraftige  Kommerzienrat  Herr 
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P.  Hillmann  in  Biickeburg;  der  Jahresbeitrag  von  zwanzig  Mark  kann  in 
vier  Raten  entrichtet  werden. 

Das  Institut  hat  der  Gesellschaft  seiner  Freunde  durch  M.  Seifferts  Mund 
den  Dank  fiir  den  von  ihr  schon  geleisteten  Beistand  sagen  lassen;  audi  der 
schaumburg-lippischen  Regierung  und  dem  Landtage,  der  preuBlschen  Aka- 
demie  der  Kiinste  und  dem  Kultusministerium  ist  das  Institut  verpflichtet. 
Zu  Senatoren  wurden  die  Herren  H.  Abert  und  Th.  Kroyer  gewShlt.  Die 
Herren  Scheurleer  und  Adler  konnten  ihren  siebenzigsten,  Herr  P.  Wagner 
den  sechzigsten  Geburtstag,  Herr  W.  Altmann  das  vierzigjahrige  Berufsjubi- 
launi  feiern.  — 

Der  Festvortrag,  den  In  gut  besuchter  dffentUcher  Sitzung  Herr  Professor 
Johannes  Wolf  von  der  Berliner  Unlversitat  hielt,  gait  dem  Gedenken  Carl 
Marias  von  Weber,  dessen  Todestag  sich  zwei  Wochen  zuvor  (am  5  JunI) 
zum  hundertsten  Male  gejahrt  hatte.  Die  plastische  Klarheit,  mit  der  das  Bild 
des,  wie  niltgetellt  wurde,  aus  badlscher  Bauernfamilie  stammenden  Melsters 
vor  dem  Horer  erstand,  ergab  sIch  aus  der  gedanklichen  Zucht,  mit  der  der 
Redner  sein  Thema  durchdrang.  Er  schloB  seine  Ausfiihrungen  an  die  von 
Weber  selbst  gewollte  Ordnung  an,  als  er  die  charakteristische  Erschelnung 
als  nachschaffenden  Kiinstler  (Kiavierspieler,  Sanger,  Dirigent),  als  schaffen- 
den  Komponisten  (von  Messen,  Symphonlen,  Kammermusik,  Klaviermuslk, 
Tanzen,  Liedern,  Chbren  und  Opern)  und  als  gelstvollen  Ssthetischen  Denker 
schilderte.  Als  Weber  Im  Jahre  1810  den  ,,Harmonischen  Verein"  griindete, 
lag  ihm  die  Frage  auf  der  Seele,  warum  ,,die  Tone  so  vieler  fertlger  Komponisten 
kein  Leben  von  sIch  hauchen  und  nur  als  Schall  dem  Ohre  schmeicheln,  nicht 
aber  als  Wort  zur  Seele  dringen".  Vier  Jahre  friiher  war  seine  erste  Symphonie 
in  C-dur  entstanden,  deren  Ecksatze,  vom  Landesorchester  unter  Herrn  Karl 
Bachmanns  gewissenhafter  Leitung  gespielt,  den  schonen  Festvortrag  ein- 
rahmten. 

Am  Vorabend  des  Stiftungstages  hatten  geschatzte  Berliner  Kiinstler  Proben 
aus  Webers  kammermusikalischem  Schaffen  gegeben:  die  Herren  Karl  Kling- 
ler  (Geige),  Francesco  v.  Mendelssohn-Bartholdy  (Violoncello)  und 
Richard  Rofiler  (Klavler)  spielten,  herzllch  gefeiert,  das  Trio  (op.  63)  in 
G-moU,  dessen  eigentumllche  Klangfarbung  bei  der  Ersetzung  der  Flote  durch 
die  Geige  allerdings  nicht  ganz  zu  ihrem  Recht  kam.  Mil  Hllfe  des  vortreff- 
llchen  einheimischen  Kammervirtuosen  G.  v.  Fossard  wurde  das  in  klassi- 
zistischer  Grundlage  verwurzelte,  doch  an  fesselnden  Einzeiheiten  relche  und 
immer  wieder  anziehende  Klavierquartett  In  B-dur  als  Hauptstiick  dargeboten. 
Die  Variationen  iiber  ein  norwegisches  Thema  fiir  Geige  und  Klavier  (op.  22) 
hatten  einen  iiberaus  schweren  Stand;  bel  dem  abendlichen  Mahle  namllch 
griff  Herr  KHngler  zur  Geige  und  spielte  eine  Varlationenreihe  aus  alterer 
Zeit;  er  spielte  sle  mit  solcher  technischen  und  geistlgen  Vollendung,  da6 
nieniand  sIch  dem  Banne  zu  entziehen  wuBte;  er  spielte  sie  so  versunken  und 
durchbebt,  dali  dies  Wunderwerk  schlieBllch  zum  kiinstlerischen  Mittelpunkte 
des  Festes  wurde  —  Bachs  Chaconne. 
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Offentlicher  Festvortrag,  gehalten  in   Biickeburg  am  21.  Juni  1926 

Von 

Johannes  Wolf,   Berlin 

Es  war  am  5.  Juni  1826,  als  die  bange  Nachricht  von  London  durch  alle 
Lande  flog,  daB  der  Meister  des  ,,Freischtitz",  Carl  Maria  von  Weber, 
dahingegangen  sei.  Wer  hatte  nicht  Mitgefiihl  mit  dem  tragischen  Geschick, 
das  ihti,  den  miiden  und  todsiechen  Kiinstler,  bei  Auffiihrung  von  Oberon  und 
Freischiitz  noch  einmal  alle  auch  nur  erdenklichen  Ehren  eines  schaffenden 
Musikers  genieBen  laBt,  um  den  von  brennender  Sehnsucht  nach  den 
Seinen  verzehrten  Mann  kurz  vor  der  Heimkehr  auf  fremder  Erde  entschlum- 
mern  zu  lassen?  Ein  Jahrhundert  ist  seitdem  verflossen  —  ein  Priifstein 
fiir  die  Ewigkeitsbedeutung  eines  Meisters.  Wer  lebt  denn  von  jenen  Musikern, 
die  damals  als  die  Helden  des  Tages  galten,  noch  in  der  heutigen  Praxis?  Wo 
sind  die  Moscheles,  Hummel,  Himmel,  Dussek,  Zelter,  Bernhard 
Ansetm  Weber,  Fesca.Reichardt,  wo  dieSalieri,  Sarti.Morlacchi, 
Righini,  Spontini  und  wie  sie  alle  heiBen,  die  um  die  Fuhrung  rangen? 
VerblaBt  und  verstummt  gegeniiber  der  natiirlich  quellenden  Kraft  des 
Genies.  Kein  Meister  erster  GroBe  ist  Weber,  aber  ein  Schaffender,  dessen 
Wirken  aus  der  geschichtlichen  Entwicklung  deutscher  Kunst  nicht  wegzu- 
denken  ist. 

In  Eutin  war  Weber  am  18.  Dezember  1786  geboren.  Um  den  Adel  seines 
Geschlechts  ist  es  schwach  bestellt.  Wie  jiingst  durch  Hefele  dokumentarisch 
nachgewiesen  worden  ist,  stammt  diese  Familie  Weber  nicht,  wie  bisher  an- 
genommen  worden  ist,  aus  Alt-Osterreich,  sondern  aus  dem  Breisgau  und 
ist  bauerlicher  Herkunft.  Den  Adel  verdankt  der  Vater  seiner  eigenen  Gnade. 
Er  war  uberhaupt  eine  abenteuerliche  Natur,  ein  Boheme,  der  bald  Soldat, 
bald  Verwaltungsbeamter,  jetzt  Musiker,  jetzt  Schauspieldirektor  ruhelos 
durchs  Leben  sturmte  und  wie  der  Vater  Beethovens  von  dem  Ehrgeiz  ge- 
plagt  wurde,  in  seinem  Kinde  die  wunderbare  Entwicklung  Wolfgang  Mozarts 
sich  wiederholen  zu  sehen.  Reizte  doch  diesVorbild  ganz  besonders,  seitdem 
seine  Nichte  Konstanze  mit  Mozart  ehelich  verbunden,  dieser  ihm  also  ver- 
wandt  geworden  war.  Wohl  der  Gedanke,  ihm  die  gleiche  Ausbildung  zuteil 
werden  zu  lassen  wie  dem  jungen  Mozart,  fiihrte,  nachdem  tiichtige  Lehrer 
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wie  Heuschkel  in  Hildburghausen,  Michael  Haydn  in  Salzburg  und 
Kalcher  in  Munchen  den  ersten  musikalischen  Unterricht  des  Knaben  bis 
zuni  freien  Schaffen  geleitet  hatten,  und  nach  dem  kurzen  Abirren  auf  das 
Gebiet  der  frisch  emporbliihenden  Lithographic,  ihn  zu  dem  Plane,  dem  da- 
mals  anerkanntesten  Meister  Joseph  Haydn  seine  Vollendung  anzuver- 
trauen.  Zwar  scheiterte  diese  Absicht.  Immerhln  kam  der  junge  Weber  hier 
in  Wien  niit  jenem  Musiker  in  Beriihrung,  der,  so  scharlatanmaBig  auch  sein 
Auftreten  jeweils  war,  doch  eine  tiefgehende  Wirkung  auf  seine  Zeit  aus- 
geubt  und  eine  wirkliche  Schule  gegriindet  hat,  mit  dem  Abt  Vogler.  Mag 
man  uber  seine  Schiiler  Bernhard  Anselm  Weber,  uber  den  als  Kirchen- 
musiker  braven  Gansbacher  und  den  als  Theoretiker  besonders  tiichtigen 
Gottfried  Weber  denken  wie  man  wolle:  ein  Mann,  der  einen  Carl  Maria 
von  Weber  und  einen  Meyerbeer  zu  bilden  verstand,  kann  nicht  unbe- 
deutend  gewesen  sein.  Der  straffe  harmonische  und  kontrapunktische  Unter- 
richt, die  eingehende  Analyse  der  Meisterwerke  der  Tonkunst  und  die  kritische 
Schulung,  die  sich  selbst  an  die  GrbBe  Bachs  heranwagte,  ist  sicherlich  Weber 
nur  zum  Vorteile  ausgeschlagen.  In  einem  noch  kindiichen  Alter  sehen  wir 
ihn  bereits  an  der  Spitze  eines  nicht  ganz  unbedeutenden  Theaterunter- 
nehmens  in  Breslau.  Hatte  Munchen  seine  erste  Oper  ,,Die  Macht  der  Liebe 
und  des  Weines"  entstehen  sehen,  brachte  der  Freiberger  Aufenthalt  neben 
seinen  lithographischen  Versuchen  seine  zweite  Oper  ,,Das  Waldmadchen" 
und  entstand  1801  in  Salzburg  sein  ,, Peter  SchmoU  und  seine  Nachbarn", 
so  fehlt  es  auch  hier  an  Operversuchen  nicht,  wie  sein  ,,Riibezahl"  beweist. 
Vor  allem  aber  gewann  er  hier  jene  Meisterschaft  iiber  den  Orchesterapparat, 
die  ihn  besonders  auszeichnet.  Eine  gluckliche  Zeit  in  Carlsruhe  in  Ober- 
schlesien  am  Hofe  des  Prinzen  Eugen  von  Wiirttemberg  folgte.  Dann  aber 
setzte  1807  nach  Auflosung  der  dortigen  Kapelle  die  unter  dem  Zeichen  der 
Kammermusik  stehende  Stuttgarter  Periode  ein,  die  seinem  Kunstlertum 
hochsten  Schwung  zu  geben  versprach,  aber  durch  das  ungeziigelte  Ver- 
halten  seines  Vaters  sich  auch  fiir  ihn  verhangnisvoll  gestaltete:  beide  warden 
fiir  immer  des  Landes  verwiesen. 

Schwer  trug  Weber  an  der  Schmach,  aber  sein  Menschtum  gewann  an 
GroBe.  Neue  Studien  unter  Vogler,  jetzt  in  Mannheim,  fiihrten  ihn  niit 
Gottfried  Weber  und  dessen  Freund  Alexander  Dusch,  fiihrten  ihn  mit 
Gansbacher  und  Meyerbeer  zusammen.  Ein  Kiinstlerbund  eigener  Art  kam 
zustande.  Die  in  Stuttgart  geschaffene  ,,Silvana"  wurde  aufgefiihrt,  seine 
komische  Oper  ,,Abu  Hassan"  entstand.  Ein  neuer  Aufenthalt  in  Munchen 
lieB  eine  Fiille  von  Kammermusikwerken  entstehen,  zu  denen  ihn  vor  allem 
das  treffliche  Musikantentum  des  Klarinettisten  Heinrich  Barmann  be- 
geistert  hatte.  Sein  Schaffensdrang  fiihrt  ihn  bald  nach  Leipzig,  bald  nach 
Gotha,  bald  nach  Berlin.  Oberall  enthusiasmierte  sein  Spiel,  iiberall  gewann 
ihm  seine  faszinierende  Personlichkeit  Freunde.  In  Berlin  falite  er  im  Kreisc 
der  Singakademie  fest  Wurzel;  hier  spannen  sich  mit  dem  Zoologen  Lichten- 
stein,  mit  den  WoIIanks,  den  Flemmings,  den  Sebalds  und  Gubitz  Freund- 
schaften  fiirs  Leben  an  und  festigte  sich  durch  die  Auffiihrung  der  ,,SiIvana" 


J22  Johannes  Wolf 

sein  kiinstierischer  Ruf.  Aber  seine  Wanderjahre  hatten  noch  kein  Ende. 
Ober  Gotha,  Weimar  und  Leipzig  verschlug  ihn  sein  Gescbick  auf  dem  Wege 
gen  Siiden  nach  Prag,  wo  ibn  der  dortlge  strebsame  Tbeaterdirektor  Liebich 
fiir  seine  PiSne  einfing.  Ein  groBes  Tatigkeitsfeld  erwartete  ihn.  Wenzel 
Miiller,'  der  Verfasser  vieler  lustiger  Singspiele,  batte  abgewirtschaftet, 
Weber  sollte  wieder  aiifbauen.  Der  Gedanke  der  Theaterreform  lieS  allc 
eigenen  Plane  in  den  Hintergrund  treten.  Sein  Organisationstalent  wirkte 
sicb  in  hohem  MaBe  aus;  sein  Ziel  war  die  Schopfung  einer  deutschen  Muster- 
biihne. 

Aber  doch  wiirde  er  nacb  drei  Jaliren  uneigennutzigen  Ringens  flugellahm, 
als  er  erkannte,  daB  auf  die  Mithilfe  der  ersten  Kreise  der  Stadt  nicht  zii 
rechnen  ware.  Gerade  in  jener  Zeit  gingen  die  Wogen  der  nationalen  Kampfe 
boch.  Aucb  Weber,  der  deutscheste  aller  Meister,  wie  ihn  Richard  Wagner 
1844  in  seiner  Gedenkrede  nannte,  hat  sein  Scherflein  beigetragen.  Die  1814 
und  1815  geschaffenen  Gesange  aus  Korners  ,,Leyer  und  Schwert",  sowie 
seine  niit  Wohlbriick  abgefaBte  Kantate  ,,Kampf  und  Sieg",  die  in  Erinne- 
rung  an  die  slegreiche  Schlacht  von  Belle  Alliance  geschaffen  war,  losten  in 
Prag  wie  1816  in  Berlin  Stiirme  der  Begeisterung  aus.  Graf  Briibl  hatte  ihn 
schon  langst  gern  nach  Berlin  gezogen,  vermochte  aber  den  Widerstand 
Spontinis  nicht  zu  besiegen.  Wohl  aber  wuBte  ihn  der  Graf  Vitzthum  fur 
die  Plane  der  vom  Konige  von  Sachsen  befohlenen  Griindung  einer  deutschen 
Oper  in  Dresden  zu  gewinnen;  seine  Stellung  als  koniglich  sachsischer  Kapell- 
meister trat  er  im  Januar  1817  an.  Schwere  KSmpfe  gab  es  fiir  ibn  gegen 
Morlacchi  zugunsten  der  deutschen  Oper  auszufechten.  Noch  1821  sank 
ihm  der  Mut  fast  ganzlich.  Aber  zah  erkSmpfte  er  sich  den  Sieg.  Aus  dieser 
letzten  Lebensperiode  stammen  seine  bedeutendsten  Biibnenwerke.  In  die 
Jahre  1817 — 20  fallen  seine  Arbeiten  am  ,,Freischutz".  1820  entstand  seine 
Schauspielniusik  „Preciosa",  1822 — 23  seine  „Euryanthe",  etwa  in  jener  Zeit 
auch  die  wenigen  Nummern  aus  ,,den  3  Pintos",  und  als  bereits  sein  Lebens- 
licht  zu  erloschen  drohte,  da  erklang  fiir  England  sein  Schwanengesang,  sein 
„Oberon". 

Oberschauen  wir  einmal  das  gesamte  vielgestaltige  Schaffen  Webers.  In 
einem  Briefe  vom  30.  April  1811  erinnert  er  Gottfried  Weber  daran,  daB  er 
in  der  Eleganten  Zeitung  etwas  Ausfiihrliches  iJber  ihn  schreiben  und  haupt- 
sacblich  die  drei  Riicksichten  als  Ausiibender,  Schreibender  und  Komponieren- 
der  betrachten  wolle. 

Schon  als  Ausiibender  offenbart  sicb  seine  reichc  Begabung:  Wir  kenncn 
ihn  als  Spieler,  Sanger  und  Dirigent. 

In  seiner  Selbstbiographie  betont  er  die  Verdienste  Heuscbkels,  die  dieser 
sich  um  seine  Klaviertechnik  erworben  hat.  Durch  eine  gliicklich  gebaute 
Hand  begiJnstigt,  war  er  einer  der  glanzendsten  Spieler  seiner  Zeit  und  erntete 
in  den  Wanderjahren  als  solcher  auch  Lorbeeren  iiber  Lorbeeren.  Aber  auch 
als  Sanger  batte  er  Qualitaten.  Seine  Stimme  war  in  der  ersten  Miinchner 
Zeit  von  Valesi  ausgebiidet  worden  und  soil  einen  sympathischen  Klang  ge- 
habt  haben.    Geriibmt  wird  seine  Gabe  der  Improvisation.    Wenn  er  in  den 
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lockeren  Stuttgarter  Jahren  oder  in  der  gliicklichen  Darmstadter  Zeit  in  un- 
gebundener  Frolilichkeit  als  echter  Romantiker  niit  der  Gitarre  im  Arm 
hinauswanderte,  dann  mischte  er  sich  gern  unter  das  Volk,  dessen  Gesange 
lauschend,  oder  nahm  teil  an  dem  Getriebe  lustiger  Studenten  und  sprang 
bald  einmal  auf  den  Tisch,  um  eine  Volksweise  oder  ein  schalkhaftes  Liedchen 
zum  Vortrag  zu  bringen.  —  Und  seine  Dirigentenbegabung  inuB  eine  bedeut- 
sanie  gewesen  sein.  Sclion  in  Breslaii,  niehr  aber  noch  in  Prag  und  dann  bei 
dem  Aufbau  der  deutschen  Oper  in  Dresden,  nicht  zu  vergessen  die  glanz- 
vollen  Berliner  Auffuhrungen,  bewies  er  sein  groBes  Talent,  die  ihm  unter- 
steilten  Musiker  zur  Kunst  zu  erziehen,  zu  bedeutender  Leistungsfahigkeit 
zu  erheben.  Wic  vermochte  er  bei  der  KIopstock-Hundertjahrsfeier  in 
Quedlinburg  im  Juli  1824  die  fast  noch  unter  dem  Durchschnitt  stehenden 
Musiker  durch  die  magische  Gewalt  seiner  Direktion  zu  bedeutenden  Leistun- 
gen  emporzureltJen.  Und  schlieBIich  war  es  doch  auch  der  Dirigent  neben 
dem  Komponisten,  von  dem  der  Unternehmer  Kenible  1826  stch  in  London 
besondere  pekuniSre  Erfolge  versprach.  Eine  sorgfaltige  Durchforschung  der 
Brief-  und  Tagebiicherliteratur  der  Zeit  diirfte  zusammen  mit  Zeitungs- 
notizen  uns  noch  manchen  wertvollen  Beitrag  zur  Erkenntnis  Webers  als 
reproduzierenden  Kiinstler  darbieten. 

Fiir  ihn  als  Komponierenden,  als  produzierenden  Musiker  sprechen  seine 
Werke.  Eine  kritische  Gesamtausgabe  wird  erst  jetzt  von  der  deutschen 
Akademie  in  Miinchen  vorbereitet.  Der  erste  Band  mit  der  Partitur  des 
Waldmadchens  liegt  vor.  Einen  guten  Einblick  in  sein  Schaffen  erlaubt  uns 
die  in  der  PreuBlschen  Staatsbibliothek  bewahrte  Sammelarbeit  von  Friedrich 
Wilhelm  jahns.  Wahrlich  ein  imponierendes  Schaffen!  Alle  Gattungen  sind 
vertreten,  aber  nicht  alle  Werke  haben  ihre  Lebensfahigkeit  bewahrt.  Die 
Messen  sind  zu  gefallig,  um  uns  noch  heute  voll  anzusprechen,  und  seine  der 
Carlsruher  Zeit  entstammenden  Symphonien  halten  den  Vergleich  mit  den 
Werken  unserer  GroBmeister  nicht  aus.  Bedeutend  war  ohne  Frage  sein  EinfiJh- 
lungsvermogen  in  jedes  Orchesterinstrument,  und  als  er,  durch  die  Kiinstler- 
schaft  Heinrich  Barmanns  angeregt,  seine  Klarinettenkonzerte  schrieb,  da  ver- 
langten  alle  Orchestermitglieder  nach  ahnlichen  Arbeiten  fiir  ihr  Instrument. 
In  der  Tat  gibt  es  kaum  ein  Instrument,  das  er  nicht  in  seiner  Komposition 
solistisch  vollkommen  behandelt  hatte:  Viola,  VIoloncell,  Flote,  Klarinette, 
Fagott,  Horn,  ja  selbst  das  damals  erfundene  Harmonichord  entfalteten  ihre 
ganze  Elgenart.  Kammermusikwerke  schlieBen  sich  an,  von  denen  Trios  bis 
In  seine  fruhe  Jugend  zuriickreichen.  Drei  seiner  bezeichnendsten  haben  Sie 
ja  kennengelernt  —  keine  immer  tiefe,  aber  eine  formgewandte,  gefallige 
Kunst,  in  der  Lied  und  Tanz  eine  besondere  Rolle  spielen— ,die  aus  dem  Jahre 
1808  stammenden  Variationen  iiber  ein  norwegisches  Thenia  fiir  Klavier 
und  Violine,  das  1809  in  Ludwigsburg  vollendete  B-dur-Klavierquartett 
und  das  groBe  Trio  fCir  Klavier,  Flote  und  VIoloncell,  1819  auf  seinem  Land- 
sitz  in  Klein-Hosterwltz  entstanden.  Die  Variationen  spielte  Weber  selbst 
gern  offentllch,  das  letztemal  am  25.  Juli  1821  mit  dem  genialen  Boucher, 
der  eine  Kadenz  einlegte,  ex  improviso  eine  Reibe  Themen  aus  dem  eben  iiber 
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die  Szenc  gcgangenen  Freiscliiitz  einflocht  und  iiberhaupt  den  Abend  zu  einer 
Huldigung  fur  Weber  gestaltete. 

Besonders  bedeutsam  wurde  Weber  fur  die  Entwicklung  der  Klaviermusik, 
nicht  in  Beethovenscher  Richtung,  sondern  im  Fahrwasser  der  von  Domenico 
Scaria,tti  ausgehenden  Virtuosenkunst  und  Musik  des  vornehmen  Salons, 
die  vor  und  neben  ihm  durch  Dussek  und  seinen  begabten  Schiiler  Prinz 
Louis  Ferdinand  von  PreuBen  vertreten  ist. 

Walter  Georgii  betont  in  seiner  Studie  ..Weber  als  Klavierkomponist"  mit 
Recht,  daB  wesentliche  neue  technlsche  Probleme  von  Weber  nicht  ange- 
schnitten  wurden,  daS  er  aber  das  iiberkomniene  Gut  von  Passagen,  Figuren, 
von  Terz-  und  Oktavgangen,  ja  selbst  von  Sprungtechnik  geistvoller  melodi- 
scher  Linie  und  fein  pointiertem  Rhythmus  dienstbar  macht.  Allein  seine 
staccati-Gange  in  Akkorden,  wie  sie  im  ,,Momento  capriccioso"  verwendet 
wurden,  mochte  man  als  eigenes  techniscbes  Gut  ansprechen.  Ihm  eigen  ist 
ein  fein  poetisierender,  dramatischer  Einschlag,  der  in  der  „Aufforderung  zum 
Tanz"  und  in  dem  F-moll-Konzertstuck  besonders  zur  Erscheinung  tritt. 
Hier  wissen  wir,  daft  ihm  bestimmte  Vorstellungen  vorgeschwebt  haben. 
Schreibt  er  doch  1815  an  Rochiitz: 

„Ich  habe  jetzt  ein  Klavier-Konzert  in  F-molI  im  Plane,  da  aber  die  MoU- 
Konzerte  ohne  bestimmte  erweckende  Idee  beim  Publikum  selten  wlrken,  so 
hat  sich  so  ganz  seltsam  in  mir  unwilikarlich  dem  Ganzen  eine  Art  Geschichte 
untergeschoben,  nach  deren  Faden  die  Stlicke  sich  reihen  und  ihren  Charakter 
criialten,  und  zwar  so  detailliert  und  glelchsam  dramatisch,  daB  ich  mich  ge- 
notigt  sehen  werde,  ihnen  folgende  Titel  zu  geben:  Allegro  Trennung  —  Adagio 
Klage  —  Finale  htichster  Schmerz,  Trost,  Wiedersehen,  Jubel.  Da  ich  alle 
betitelten  Tonbilder  sehr  basse,  so  wird  es  mir  hOllisch  sauer,  mich  selbst  an 
diese  Idee  zu  gewdhnen,  und  doch  drangt  sie  sich  mir  unwiderstehlich  immer 
wieder  auf  und  will  mich  von  ihrer  Wirksamkeit  fiberzeugen.  Auf  jeden  Fall 
mochte  ich  an  keincm  Orte,  wo  man  mich  nicht  schon  kennt,  damit  zuerst 
auftreten,  aus  Furcht,  verkannt  und  unter  die  musikalischen  Charlatans  ge- 
rechnet  zu  werden," 

Die  Sonatenform  tritt  bei  ihm  zuruck,  wenn  er  audi  neben  Beethoven  als 
einer  ihrer  glanzvollsten  Vertreter  zu  gelten  hat.  Es  sind  Farbenbilder  kost- 
lichster  Art;  wie  Kaskaden  steigen  seine  Gange  auf,  ergianzen  in  den  an- 
mutigsten  Farben,  aber  Tiefe  der  Gedanken  ist  nur  selten  anzutreffen.  Am 
ehesten  dem  Wandel  des  Zeitgeschmacks  standgehalten  haben  noch  die 
SchluBrondos.  Auch  in  seinen  Konzerten  fesselt  weniger  die  Gediegenheit 
der  Thematik  als  ihr  virtuoser  Charakter.  Gern  baut  er  die  von  jeher  in  der 
Klavierkunst  beliebte  Form  der  Variation  an.  Beriihmt  ist  vornehmlich  seine 
Variationsreihe  aus  dem  Jahre  1807  Ciber  die  Bianchische  Arie  „Vien  qua 
Dorina  bella",  beriihmt  die  Veranderungen  uber  Mehuls  Lied  aus  der  Opcr 
„Joseph  und  seine  BrCider"  ,,A  peine  au  sortir  de  I'enfance"  und  iiber  ,,Schdne 
Minka",  die  1814  entstanden,  von  andern  zu  schweigen.  Anreihen  lassen 
sich  eine  Oberfiille  von  Tanzwerken:  Walzer,  Allemanden,  Ecossaisen  und 
Polonaisen,  von  denen  die  aus  E^-dur  mit  ihreni  festlichen  GeprSge  besonders 
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herausgehoben  sei;  unter  den  Walzern  bedeutet  die  Tanzreihe  der  „Auf- 
forderung  zum  Tanz"  ohne  Frage  einen  Schritt  vorwarts.  Immer  ist  der 
wunderbare  melodische  FluB  und  die  organische  Eingliederung  der  Passage, 
die  ganz  naturlich  aus  der  Melodle  herausflieBt,  der  feine  rhythmische  Schliff, 
der  unendliche  Farbenreiz  und  der  schier  unerschopfliche  Farbenreichtum 
zu  bewundern. 

Die  Liedkomposition  Webers  beriihrt  die  ureigenste  Seite  seines  Wesens. 
Er  stand  durchaus  im  Banne  der  romantischen  Anschauung  seiner  Zeit,  war 
poetisch  wie  philosophiscli  gut  eingestellt,  Freund  Tiecks  und  auch  mit  den 
Anschauungen  Wackenroders  wohl  vertraut,  der  mit  Novalis  den  hohen  Wert 
der  Musik  als  Ausdruckskunst  erkannte,  in  engster  Fiihlung  mit  den  Liedern, 
Sagen  und  MSrchen  des  Volkes.  Kein  Wunder,  wenn  das  volkstiimliche  Lied 
bei  ihm  eine  bedeutende  Rolle  spielte.  Seine  kleinen  reizvollen  GesSnge  der 
Stuttgarter  und  Mannhelmer  Jahre  wie  Burgers  ,,Madchen,  schau  mir  ins 
Gesicht",  Muchlers  ,,ich  sah  ein  Roschen  am  Wege  stehn",  Wilhelm  von 
Lowensteins  „Ach,  wenn  ich  nur  ein  Liebchen  hatte",  Hiemers  „Schlaf, 
Herzenssohnchen",  das  dem  Herbst  1810  entstammte,  sind  in  diesem  Zu- 
sammenhange  zu  nennen,  leben  noch  heute  unter  uns.  Auch  die  von  gesunder 
Sentimentalitat  durchstromten  Lieder  wie  Kotzebues  ,,LaB  mich  schlummern, 
Herzlein  schweige",  nicht  zu  vergessen  die  durchaus  volkstiimlichen  wie  das 
aus  Nicolais  „Kleynem  feynem  Almanach"  entnommene  „S'ist  nichts  mit  den 
aiten  Weibern"  oder  ,,Wenn  ich  ein  Voglein  war'",  gehijren  in  diese  Reihe. 
Andere  dagegen  wie  „Die  Unbefangenheit"  (Frage  mich  immer,  fragest  um- 
sonst)  zeigen  bereits  starke  dramatische  Belebung.  Von  wahrer  Vaterlands- 
Hebe  getragen  und  aus  echtem  ritterlichen  Geiste  geboren  sind  seine  patrioti- 
schen  Mannerchbre,  sind  seine  Vertonungen  von  Kbrners  „Leyer  und  Schwert", 
die  er  selbst  als  seine  liebsten  Kinder  bezeichnet.  Noch  heute  haben  sie,  wie 
„Du  Schwert  an  meiner  Linken"  oder  ,,Lutzows  wilde  verwegene  Jagd"  eine 
hinreiBende  Kraft,  wirken  jugendfrisch. 

Hinzugesellt  sich  mancher  anderer  Chor,  es  braucht  nur  an  die  herrlichen 
Perlen  mehrstimmigen  Gesanges  erinnert  zu  werden,  in  die  die  ganze  Poesie 
des  Waldeseingefangen  zu  sein  scheint,  wie  ,,lmWald,  wo's  Echo  schallt"  und 
an  jenes  uniibertreffliche  „Die  Sonn'  erwacht  mit  ihrer  Pracht",  das  in 
Euryanthe  wiederkehrt. 

Aufs  engste  mit  deutschem  FCihlen  verbunden  ist  aber  Weber  durch  sein 
Opernschaffen.  Es  ist  bekannt,  wie  die  Oper,  eine  spezifisch  italienische  Er- 
findung,  seit  1600  die  ganze  Welt  in  ihren  Bann  schlug,  wie  iiberall  italienische 
Werke  in  italienischer  Sprache  zum  groBen  Teil  von  Italienischen  Gesangs- 
kraften  erklangen,  wie  aber  aUenthalben  bald  Bestrebungen  zugunsten  natio- 
naler  Opernschbpfungen  einsetzten:  in  Deutschland  seit  der  Zeit  Schiitz- 
Opitz,  in  Frankreich  seit  Perrin-Cambert  und  Lully,  in  England  vor- 
nehmlich  unter  Davenant  und  Purcell.  Die  Auflehnung  gegen  die  Unnatur 
der  opera  seria,  die  nur  mit  Gottern  und  Helden  zu  tun  hatte,  begann.  Die 
opera  buffa,  die  opera  comique,  die  beggars  opera  und  das  deutsche  Singspiel 
wiichsen  aus  dem  Widerstreit  empor.  Mozarts  „Entfuhrung"  und  „Zauber- 
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flote"  fiel  in  der  Entwicklung  keine  unbedeutende  RoIIe  zu.  Aber  iminer 
wuBten  die  Italiener  wieder  die  Oberhand  zu  gewinnen.  Hart  war  vor  allem 
der  Endkampf  im  ersten  Viertel  des  19.  Jahrhunderts,  wo  die  Buffo-Werke 
Rossinis  sich  im  Fluge  die  Welt  eroberten.  Wie  tief  die  Besorgnis  um  die 
deutsche  Kunst  damals  war,  das  erfahren  wir  von  Wiener  Boden  durch 
den  an  Beethoven  gerichteten  Aufruf  von  Freunden  wahrer  vaterliindischer 
Kunst,  ihre  Rettung  herbeizufijhren.  Das  Verdienst,  in  Norddeutschland  den 
Rossini-Taumel  aufgehalten  zu  haben,  gebiihrt  Weber  mit  dem  „Freischutz". 
Es  ist  ein  echt  romantischer  Vorwurf. 

Ein  Kriminalfall  aus  dem  Jahre  1710  eines  bbhmischen  Schreibers  Georg 
Schmid,  ein  GuB  von  Freikugeln  mit  gespensterhaftem  Drum-und-Dran, 
erschienen  1730  in  den  ,,Unterredungen  von  dem  Reiche  der  Geister",  wird 
von  Johann  August  Apel  in  sein  Gespensterbuch  vom  Jahre  1810  novellistisch 
eingekleidet.  Weber  lernt  dieses  Gespensterbuch  im  gleichen  Jahre  in  Darm- 
stadt kennen  und  veranlaBte,  gepackt  von  der  Materie,  schon  damals  seinen 
Freund  Alexander  von  Dusch,  an  die  Bearbeitung  des  Stoffes  heranzutreten. 
Aber  erst  1817  kam  ihm  durch  Johann  Friedrich  Kind  die  Erfiillung  seiner 
Wunsche. 

Webers  ..Freischiitz"  ist  ein  Singspiel,  bletet  also  an  und  fur  sich  formal 
nichts  Neues.  Und  doch  finden  wir  in  ihm  bereits,  was  Weber  von  der  Oper 
der  Deutschen  verlangt,  das  ,,in  sich  abgeschlossene  Kunstwerk,  wo  alle  Teile 
Oder  Beitrage  der  benutzten  Kiinste  ineinanderschmelzend  verschwlnden 
und  auf  gewisse  Weise  untergehend  eine  neue  Welt  bilden"  (Undine-Kritik). 
Seine  Ausdrucksmittel  im  Rahmen  der  Romantik  waren  so  eigenartig,  daB 
er  berechtigt  an  seinen  Berliner  Freund  Lichtenstein  schreiben  konnte: 

„Ich  glaube  es  gern,  daB  ihr  aus  manchem  im  ,Freischutz'  nicht  klug  werden 
koniitet.  Es  sind  Dinge  drin,  die  in  dieser  Weise  noch  nicht  auf  der  Biihne 
waren,  die  ich  daher  ohne  den  mindesten  Anhalt  an  schon  Vorhandenes  ganz- 
lich  aus  nieiner  Phantasie  schaffen  nuiBte.  Gott  gebe  nur,  daB  ich  das  Rechte 
getroffeii." 

An  das  Wunderbare  grenzt  die  Ausdrucksfahigkeit  seiner  Instrumente. 
Wie  hat  er  die  iibersinnliche  Welt,  wie  den  ganzen  Duft  und  das  geheimnis- 
volle  Weben  des  deutschen  Waldes  einzufangen  verstanden.  Die  volkstiim- 
lichen  Melodien  wie  „Wir  winden  dir  den  jungfernkranz"  gingen  sofort  in 
aller  Mund  iiber.  Ein  Meister  wie  Beethoven  hatte  schnel!  die  Bedeutung  des 
Werkes  erfaBt.  Andere  aber  wie  Spohr  und  Ha  up  t  man  n  werteten  es  als 
fine  niehr  oder  minder  dilettantische  Leistung  im  Rahmen  der  niederen 
Gattung  des  Singspiels.  Vom  Grafen  Briihl  wissen  wir,  wie  ein  ganzes  Lager 
die  Zugkraft  des  Werkes  nur  auf  den  Teufelsspuk,  auf  den  theatralischen 
Knalleffekt  der  Wolfschluchtszene  zuriickfiihren  wollten.  Allein  in  Berlin 
erlebte  das  Werk  in  P/g  Jahren  50  AuffiJhrungen,  und  jijngst  brachte  das 
Berliner  Staatstheater  die  750.  Wlederholung.  Und  das  ist  nur  der  Erfolg 
von  einer  Kunstanstalt.  Oberallhin,  selbst  in  die  kleinsten  Biihnen  der 
Provinz,  fand  ,,der  Freischiitz"  seinen  Weg. 
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Aber  es  wurmte  Weber  der  Vorwurf  des  Anbaus  der  geringeren  Gattung 
des  Singspiels  und  daB  seine  Krafte  ziir  Ahfassung  einer  grolSen  Oper  niclit 
ausreichen  sollten.  Als  daher  Barbaja,  der  Gewaltige  des  Karnthnerthor- 
theaters  in  Wien  bei  ihni  eine  Oper  voin  Schlage  des  Freischiitz  bestellte,  so 
plante  er  eine  groBe  Oper  und  trat  zu  diesem  Zwecke  ungliicklicherweise  mit 
Helmine  von  Chezy  in  Verbindung.  Alle  moglichen  MSrchenstoffe  zogen 
bei  ihni  vorbei,  bis  die  Entscheidung  fiir  den  romantlschen  Euryantlie  Stoff 
fiel.  Umarbeitung  iiber  Umarbeitung  wurde  aber  notwendig,  bis  Weber  das 
Textbuch  gefiel.  Die  Komposition,  einzureihen  in  die  Folge  groBer  deutscher 
Opern  eines  Schweitzer  und  Ignaz  Holzbauer,  gehort  zum  Besten,  was 
Weber  geschrieben  hat. 

Besondere  Aufgaben  teilt  er  dem  Chor  zu.  So  schreibt  er  im  September 
1825  an  den  Grafen  Bruhl: 

„Die  Chflre  sind  in  dieser  Oper  so  durchaus  wesentlich  eingreifend,  wie  viel- 
leicht  in  keiner  andern,  und  mussen  ganz  siclier  auswendig  gekannt  sein,  wenn 
sie  als  mitspielende  Personen  wirken  sollen." 

Die  Musik,  obwohl  ihr  von  Richard  Wagner  der  Vorwurf  der  Gelehrtheit 
gemacht  wird,  bildet  doch  in  gewissem  Sinne  den  Ausgangspunkt  fiir  seine 
Musikdramen.  Waren  es  doch  iibrigens  auch  Euryanthe-Motivc,  die  Wagner 
in  seine  Trauersinfonie  zur  feierlichen  Beisetzung  der  Leiche  Webers  in  Dresden 
am  15.  Dezember  1844  einflocht.  Der  schwerfSllige  Text  unterbindet  aber  die 
GenuBfahigkeit  der  ,,Euryanthe".  Verbesserungsversuche  sind  gemacht 
worden.  Die  nicht  ungeschickte  Anpassung  der  Musik  an  den  Marchenstoff 
der  7  Raben  durch  unsern  Hans  Joachim  Moser  sei  riihmlichst  herausgehoben 

Auch  sein  „Oberon",  wieder  uberreich  an  neuen  Ausdrucksmitteln  und 
wieder  ein  Beweis,  wie  Weber  alien  zuvor  die  ubersinnliche  Welt  zu  schildern 
wuBte,  krankt  an  dem  Texte,  der  ihm  bekanntlich  stiickweise,  ohne  daR 
er  recht  das  Ganze  iibersah,  aus  London  zur  Komposition  iihersandt  worden 
war.  Fragment  blieben  seine  ,,3  Pintos",  eine  opera  buffa,  die  erst  durch 
Mahler  einen  Versuch  der  Vollendung  erfahren  hat.  Alles  in  allem  nitissen 
wir  sagen,  daB  Weber  zwar  die  deutsche  Oper  noch  nicht  fertig  hinzustellen 
vermochte,  daB  er  ihr  aber  kraftig  vorgearheitet  hat.  Richard  Wagner  tr;it 
sein  Erhe  an. 

Aber  Weber  legte  auch  Wert  darauf,  als  Schreibender,  als  Schriftsteller 
anerkannt  zu  werden.  HeiBt  es  doch  im  juni  1810  in  einem  Briefe  an  Gott- 
fried Weher: 

,,A  propos,  wenn  Du  in  dem  Aufsatzc  iti  der  .Eieganten  Zejtuiig'  etwas  davon 
erwahnen  konntest,  dali  ich  auch  in  literarischer  Hinsicht  ctwas  zu  leisteii 
strehe,  ware  es  inir  sehr  lieb,  aber  bald." 

Und  in  der  Tat  hatte  Weber  eine  reiche  literarische  Begabung.  Verse 
flossen  leicht  von  seinen  Lippen.  Obersetzungen  italienischer  Kanzonetten 
sind  ihm  trefflichst  gelungen.  Erinnert  sei  nur  an  jene  Dialektiibersetzung 
von  „Non  far  la  smorfiosa":  ^^_ 
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Jctzt  sey  nit  so  sprodig, 
Lisettl  mi  Schatz, 
I  bit!  ja  so  billlig 
Unci  nur  en  Schmaz. 
Was  Teufel,  was  machst  denn, 
'  Du  schaust  mi  nit  an. 

(•p.-  Ahi,  atii,  i  g'schlagener  Mann. 

O  Hize,  0  Sctimerze, 

0  Feuer,  o  Brand, 

O  trOste  mein  Herze 

"^'^  Und  reich  mir  dei  Hand, 

M  Nein  solclien  Spektakel 

yfffl  Ertrag  i  nit  mehr. 

Ahi,  ahi,  i  lieb  dir  zu  sehr. 
'.  I 

Ein  einziges  Schmazerl 
Von  dir  will  i  habn, 
Drum  gib  mir  dein  Tazerl. 
Sonst  kannst  mi  begrabn; 
Jetzt  sey  net  so  gremli, 
Du  siehst,  wie  i  rehr.  — 
-'"'  Ahi,  ahi,  gibs  GOscherl  doch  her. 

Novellistische  Begabung  laBt  die  Humoreske  ,,Der  SchlammbeiBer"  er- 
kennen,  verrat  vor  allem  der  Entwurf  seines  Musikerromans  ,,Tonkunstlers 
Leben".  Aber  starker  war  fraglos  seine  Begabung  fur  die  Kritik  und  die 
historische  Betrachtung.  Wir  wissen,  welchen  hohen  Wert  er  der  offentlichen 
Besprechung  beimaB.  1st  doch  die  1810  in  Darmstadt  erfolgte  Griindung  des 
,,Harmonischen  Bundes",  ja  man  mijchte  lieber  sagen  „Geheimbundes",  der 
beredteste  Ausdruck  hierfur. 

Weber  unter  dem  Pseudonym  melos,  Gottfried  Weber  als  giusto,  Meyerbeer 
als  pfiilodikaios  und  Alexander  von  Dusch  verpflichteten  sich  gegenseitig, 
offentlich  fur  die  Schopfungen  des  Kreises  in  Wort  und  Schrift  einzutreten. 
Hinzugezogen  wurde  spater  noch  Gansbacher  als  Triole  neben  einigen  Ferner- 
stehenden.  Als  ordentliche  Mitglieder  sollten  nur  solche  aufgenommen  werden, 
die  Schriftsteller  und  Komponist  zugleich  waren,  als  literarische  Bruder  auch 
jene,  welche  Musikkenntnis  mit  schriftstellerischer  Begabung  verbanden. 
Weiterer  Zweck  des  Vereins  war,  fiir  das  Gute  einzutreten  und  gegen  das 
Schlechte  Front  zu  machen.  Der  Schwerpunkt  lag  aber  auf  der  Propaganda 
fiir  dieArbeiten  des  Freundeskreises.  In  einem  Werbebriefe  durchblitzt  einmal 
Weber  der  Gedanke,  daB  er  beriihmt  werden  und  der  pro  domo  abgefaBte 
Brief  an  die  Offentlichkeit  gezogen  werden  konnte.  Seine  Forderungen  an 
eine  gute  Kritik  legt  er  in  einer  Besprechung  der  Tondichtungsweise  des  in 
Karlsruhe  wirkenden  Fesca  dar.  Die  Fahigen  unter  den  Musikern  ruft  er 
auf,  nicht  zuriickzuhalten,  schon  um  den  Zudringlichen  den  Platz  zu  ver- 
wehren.  Das  heilige  Amt,  Wahrheit  zu  kiinden  und  jedem  Jiinger  und  Meister 
sein  Inneres  zu  enthiillen,  diirfe  nicht  in  unwiirdige  Hande  kommen,  damit 
nicht  die  der  Kritik  so  notwendige  Achtung  und  Beachtung  schwinde.    Die 
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Kritiker  sollten  mit  besonnener  Auswahl  und  mit  mehr  Beriicksichtigung 
des  auf  das  Fortschreiten  in  der  Kunst  Einwirkenden  und  mit  wohlwollender 
Strenge  zu  Werke  gehen.  Im  iibrigen  betont  er,  daB  jedes  Werk  den  Keim 
seines  Lebens  und  Todes  in  sich  trage  und  die  Zeit  der  wahre  Probierstein 
des  Guten  und  Schlechten  sei,  Seine  eigenen  Kritiken  iiber  Konzerte,  BiJcher 
und  Musikalien  sind  Muster  der  Gattung,  zum  Teil  geradezu  Kunstwerke. 
Unwillkiirlich  drSngt  sich  der  Vergleich  mit  Robert  Schumann  auf.  Ich 
fuhrenur  seine  Besprechung  von  Cherubinis  „Wassertrager",  seine  glanzende 
Beurteilung  von  E.  T.  A.  Hoffmanns  „Undine"  und  seinen  Bericht  tiber 
die  Kunst  der  Sangerin  GroBmann  an.  Und  geradezu  erfrischend  wirkt  es, 
wie  er  gegeniiber  einem  Buche  wie  Schauls  ,,Briefe  iiber  den  Geschmack  in 
der  Musik"  vom  Leder  zieht.  Fiir  alle  Ereignisse  des  musikalischen  Lebens 
hat  er  ein  offenes  Ohr.  So  Ist  sein  Urteil  iiber  Nagelis  Singanstalt  auch 
heute  noch  interessant.  Dabei  ist  immer  zu  erkennen,  daB  Publikum  und 
Autor  ihm  in  gleicher  Weise  am  Herzen  liegen.  Wo  es  auch  immer  nur  an- 
gangig  ist,  historische  Zusammenhange  aufzuweisen,  tut  er  es  gern,  denn  seine 
pSdagogische  Absicht  ist  es,  zum  KunstgenuB  zu  erziehen,  Schon  In  Prag 
1815  tritt  dieser  Zug  hervor.  Seine  ^Dramatisch-musikalischen  Notizen" 
suchen  die  Beurteilung  neu  auf  der  Prager  Biihne  erscheinender  Opern  zu 
erleichtern.  DaB  er  bei  Besprechung  eines  Wirkungskreises,  in  dem  er  selbst 
steht,  auch  iiber  sich  selbst  schreibt  und  dabei  des  Lobes  keineswegs  vergiBt, 
entspricht  durchaus  der  Absicht  des  „Harmonischen  Bundes". 

Systematisch  verfolgt  er  in  der  Dresdner  Zeit  das  Ziel,  dem  Publikum  durch 
kunstgeschichtliche  Nachrichten  und  Andeutungen  die  Aufnahme  neu  auf 
dem  Kgl.  Theater  erscheinender  Opern  zu  erleichtern.  Wir  staunen,  wie 
richtig  historisch  er  eingestellt  ist  und  wie  weitsichtig  er  die  Entwicklung 
des  letzten  Jahrhunderts  iiberschaut.  Klar  tritt  sein  historischer  Sinn  auch 
in  dem  Plane  zur  Erscheinung,  ein  ,,Noth-  und  Hilfsbiichlein  fiir  reisende 
Tonkiinstler"  zu  schaffen,  welches  ein  Beitrag  zur  Kunstgeschichte  der  Zeit 
werden  sollte.  Diese  Idee  einer  musikalischen  Topographic  Deutschlands  ist 
lelder  als  Ganzes  nicht  zur  Ausfiihrung  gekommen.  Nur  einzelne  Teilfragen 
wie  „Die  Zustande  der  Kunst  und  Literatur  in  Stuttgart,  Darmstadt,  Mann- 
heim, Prag"  haben  Erledigung  gefunden.  Auch  seine  Charakteristiken  sind 
hier  zu  nennen.  Unter  ihnen  befinden  sich  Stucke,  deren  sich  kein  Berufs- 
historiker  zu  schamen  braucht,  wie,  trotz  einiger  zeitlich  bedingter  Befangen- 
heiten,  die  Charakteristik  Johann  Sebastian  Bachs. 

Aber  wollte  ich  den  Meister  ganz  zeichnen,  so  miiBten  Sie  ihn  auch  im 
Kreise  seiner  Familie,  seiner  Freunde  und  seiner  Schiiler  kennenlernen. 
Dazu  fehlt  es  aber  an  Zeit.  Nur  ein  paar  Ziige  mdgen  sein  Wesen  und  sein 
Seelenleben  kennzeichnen. 

Fiir  ihn  charakteristisch  ist,  was  er  einst  an  seinen  Freund  Lichtenstein 
schrieb: 

„Es  gehort  viel  Verstand  dazu,  recht  gut,  recht  gut  zu  sein,  weil  es  manch- 
mal  so  aussieht,  als  kame  man  fiir  den  Augenblick  mit  Schlechtigkeit  welter. 
Es  ist  aber  nicht  wahr,  denn  das  halt  nicht  stand,  und  nur  das  wahrhaft  Cute 
und  Edie  halt  aus  bis  ins  Jenseits." 
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Er  betrachtet  nur  den  als  waliren  Kiinstler,  der  in  Reinheit  des  Herzens 
und  der  daraus  entspringenden  inneren  Riihe  ganz  sich  deni  innersten  Heilig- 
ttim  der  Kunst  nalien  kann. 

Sein  Herz  gehort  durcliaus  der  deutsclien  Kunst.  Die  Abtrijnnigkeit 
Meyerbeers-,  der  bald  der  franzbsischen,  bald  der  italienisclien  Kunst  dient, 
macht  ihm  Sbrgc.  An  Ermahnungen,  ins  deutsche  Vaterland  zuriickzukehren, 
laBt  er  es  nicht  fehlen.  Wie  Beethoven,  so  ist  auch  er  sich  dessen  bewuBt, 
da6  sein  Werk  nicht  sein  Verdienst  sei,  sondern  Gott  in  ilini  und  diirch  ihn 
wirke.  Der  Ernst  seiner  berufliclien  Auffassung  konimt  ebenfalls  in  dem 
Gutachten  zur  Geltung,  das  er  dem  Wiener  Aloys  Fuchs  auf  dessen  Bitte 
iibersandte. 

Oberall,  wo  wir  auch  das  Bild  Webers  zu  erfassen  bestrebt  sind,  tritt  uns 
eine  gewisse  GroBe  entgegen.  Er  war  ein  hochst  kultivierter  auBergewohn- 
licher  Mensch,  ein  geistig  fein  durchgebildeter  asthetischer  Kopf,  ein  ge- 
feierter  ausiibender  Kiinstler  und  ein  Richtung  gebender  hochbegabter  Musiker, 
der  besonders  fiir  die  deutsche  Oper  von  wesentlicher  Bedeutung  geworden 
ist.  Sein  Werk  wird  in  der  Musikgeschichte  iinmer  einen  Markstein  bedeuten, 
sein  Name  immer  einen  hohen  Klang  behalten. 


Berlchtigung 

Der  Verfasser  der  „Mehrstimmigen  Messe  des  14.  Jahrhunderts"  (ini  vorigen  Heft 
S.  417  ff.)  sieht  zu  seinem  Bedauern  den  Druck  ohne  seine  Schuld  durch  eine  Anzahl 
von  Drucitfehlern  entstellt,  als  deren  wichtigste  er  zu  verbessern  bittet:  S.418  A.  1 
lies  :vgl.  H.  Besseler  in  einem  dernachsten  Hefte;  S.  420  A.  2  Z.  1  lies :  A  n  - 
hang;  S.  421  Z.  12  v.  u.  lies:  C h ro ni ken);  lb.  Z.  1 1  v.  u.  lies:  Kronungszere- 
moniells;  ib.  Z.6  v.  u.  lies:  Bodl.;  ib.  Z.  2  v.  u.  lies:  alternierend;  S.  427  Z.  24 
soil   das  Spatium  hinter,  nicht  vor  „fontayne"  stehen;  S.  435Z.  7  v.  u.    lies:  Theol. 


Ausgegeben  im  Oktober  1926. 

Fur  die  Schriftleitung  verantwortlich;  Prof.  Dr.  Max  Schneider,   Breslau  18, 

WOlflstraBe  2,  an  den  alle  Sendungen  zu  richten  sind. 


Nikolai  Rimsky=Korssakow 


Opern  im  Klavierauszuge 


DieMalnacht.Textrussisch,deutsch,franzOsisch.M.32.— .FQrKlavieralleinM.  12.— . 

Mlada.  Text  russisch  und  franzOsisch.  M.  32.—. 

Der  Welhnachtsabend.  Text  russisch.  M.  36.—. 

Sadko.  Text  russisch  und  franzOsisch.  M.  40. — .  Fur  Klavier  allein  M.  24. — . 

Die  Tanze  daraus  fDr  2  Klaviere  zu  4  Handen  M.  16.—. 
Mozart  und  Salierl.  Dramatische  Szenen.  Text  russisch,  deulsch,  franzOsisch.  M.  6.  -. 
Die  Zarenbraut.  Text  russisch  und  deutsch.  M.  32. — .  FOr  Klavier  allein  M.  20.—. 
Die  Legende  von  der  unsichtbaren  Stadt  Kitesch  und  von  der  Junglrau 

Fewronia.  Text  russisch  und  fran2C)sisch.  M.  20.—. 


Orch  ester  werke 

samtlicli  auch  in  Klavierbeaibeilungen  erschienen. 

Op.  6.  Pantasle  Uber  serbische  The- 
men.  Part.  M.8.-.  Orchesterst.  M.  16.- . 

Op.28.  OuvertQreaberrusslscheThe- 
men.  Partitur  M.  U.— .  Orchester- 
stimmen  M.  18.  —  . 

Op.  29.  Peeomarchen.  Partitur  M.  12.— . 
Orchesterstimmen  M.  22.-  . 

Op.31.  Symphonlette  iiber  russlsche 
Ttiemen.  Partitur  M.  20.—.  Orchester- 
stimmen M.  24.—. 

Op.  32.  Dritte  Symphonie  in  C  dur. 
Partitur  M.  24.—.  Orchesterst.  M.  46.—. 

Op. 34.  Spanlsches  Capricclo.  Parlitur 
M.  15.—.  Partitur  in  Taschenformat 
M.  3.—.    Orchesterstimmen  M.  32.—. 

Op.35.  Scheherezade.  Symphonische 
Suite  nach  „Tausendundeine  Nacht". 
Parlitur  M.  34.—.  Partitur  in  Taschen- 
format M.  5.—.    Orchesterst.  M.  60.—. 

Op.36.  Das  QroOe  Russlsche  Osterh. 
OuvertQre  tiber  kirchliche  Themen. 
Partitur  M.  16.-.  Partitur  in  Taschen- 
format M.  3.—.  Orchesterst.  M.  30.—. 

Op.61.Ani  Qrabe.  Praludium.  Partitur 
M.  2.40.    Orchesterstimmen  M.  10.—  . 

Op. 62.  Dubinu  sell  lea.  Russisches  Lied. 
Partitur  M.  6.—.  Orchesterst.  M.  14.—  . 

Ouvertiire  der  Oper„Die  Zarenbraut" 
Partitur  M.  7.-  .  Orchesterst.  M.  18.—  . 

Naclit  auf  dem  Berge  Triglaw,  aus 
der  Oper  ^Miada".  Partitur  M.  28.—. 
Orchesterstimmen  M.  60.— . 


Orchester  werke 
Suite  aus  der  Ballett-Oper  „Mlada". 

Partitur  M.  14.  —  .  Orchesterst.  M.  40.     . 

Ouvertiire  der  Oper  „Dle  Malnacht". 
Partitur  M.  5.— .  Orchesterst.  M.  14.— 

Suite  aus  der  Oper  „Der  Welhnachts- 
abend". Parlitur  M.  22.—.  Orchester- 
stimmen M.  56. — . 

Kammermusik 
Quintett  in    B  dur  fQr  Klavier,    FlOte, 
Klarinette,  Horn  und  Fagotl  M.  18.—. 

Violine 

Op.33.  Konzert  -  Pantasle    fiber    rus- 

sische  Themen.  Partitur  M.  9.—.  Violin- 

stimme    M.  1.20.      Orchesterstimmen 

M.12.  — .Fur  Violine  und  Klavier  M.  5.—. 

Violoncell 

Op.  37.  Serenade  tiir  Violoncell  und  Kla- 
vier M.  2.80. 

Klavier 

Op.  10.  6  Variationen  Qber  den  Namen 
B-a-c-h  (Walzer,  Intermezzo,  Scherzo, 
Nocturne,  Praludium  und  Fug-e)M.4.  - . 

Op.  U.  4  Stucke.  In  einem  Hefte  M.3.20. 
Einzeln:  Nr.  1,  Impromptu  M.  1.60; 
Nr.  2.  Novellette  M.  1.60;  Nr.  3. 
Scherzino  M.1.20;  Nr.  4.  Etude  M.  1.20. 

Op.  30.  Konzert  in  cis-ntoii  fQr  Klavier 
und  Orchester.  Partitur  M.  12.—, 
Orchesterstimmen  M,  15.—.  Klavier- 
slimmen  mitunterlegt.2.  KlavierM.6.  - . 


Praktisches  Lehrbuch  der  Harmonie 

Russische  Originalausgabe  M.  3. — .  Deutsch  von  Hans  Schmidt  M. 


Fiir  Lleder  und  Duette  mit  Klavkr  und  r 
BeHcbeiluugen  usw.  sletien   besondere  Ver 


iiizelausgabcii  aus  den  Opern, 
aul  Verlaiigen  zur  Verliigung. 


VERLAG  VON  M.  P.  BELAIEFF  IN  LEIPZIG 
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5{andbu(£ 
der  musJ^afisc6en  Qiieratur 

der  im  Deutschen  Reiche,  in  den  Ldndern  deutschen  Sprachgebietes, 
sowie  der  fur  den  Vertrieb  im  Deutschen  Reiche  wichtigen,  im  Auslande 

erschienenen  MusikaHen 
auch  musikalischen  Schriften  und  Abbildungen  und  plastischen  Dar- 

stellungen  mit  Anzeige  der  Verleger  und  Preise 

In   olphabetischer    Ordnung    mit    systematisch    geordneter    Obersicht. 

Von  Band  XIII  ab   auch  mit  Tite!-   und  Textrcgistcr 

(SchlagwortregiBter)  versehen. 


Bond  I-III  bis  «um  Juhr*  1843,  broschiert  M.  22.-   geb 

nden 

M.  .12.- 

Bond      rv  1814—1851 .,     12.- 

Bond         V  1852-^  18Sg 15— 

Band      VI  1860-1967 17J0 

..   27.50 

Bond     VII  1868 -187J    ...            ,.            „    50.— 

.,   60.- 

Band       IX  1680-1885    ...   .          ..             „    66.- 

„   76.- 

Bond        X  1886- IBQl    ....          -              „    82.— 

,.   «.- 

Bond     XII  18Q8-IW3 126.- 

..  146.— 

Band    XIII  1904  -  1908    ...         .,            ..  126.— 

„  146.- 

Bond     XV  1914-1918 126- 

.,  146.- 

Bond    XVI  1919    -  192J    ...         „            .,  126.— 

,.  H6.- 

bund 

n. 

Die  FortBetzung  des  HandbucheB  ist  das  jdhrlich  erscheinende 

Verzeichnis    neuer    MusikaHen 

Prcis  broBchiert  Mark  30.—. 
.  -.u.ir.  I7IT*       Der  letzterBchienene  Jahrgang  ist  der  von  1925. 

* 

'Tllonatsberidit  neuer  Tflusikalien 

Prcis  dcs  Jahrgangs  Mark  16.—. 

Was  die  Hinrichsschen  und  Kayserschen  BibHographien  fur  die  Bibliotheken 
und  den  Buchhandel  sind,  ist  der  „Hofmeiater"  liir  Musikbibliotheken  und  den 
Musikalienhandel.  £r  ist  die  elnzige  nach  wissenBchaftlichen  Grundsiitzen  auf- 
gebaute  Musikbibliographie  und  als  solche  unentbehrlich  fiir  Bibliotheken, 
musilthistorische  Seminare  und  Institute.  Die  immer  stdrkere  Entwicklung 
der  Musikwissenschaft  hat  eine  ganze  Reihe  von  UniversItdtsbibUotheken 
veranlofit,  dieses  ftir  die  Musikwissenschaft  unentbehrliche  Werk  anzuschaffien. 
Probenummern  des  musikalisch-literarischen  Monatsberichtes  versende  ich 
kostenlos  an  jede  aufgegebene  Adresse. 

Ein   ontiquarisches,  aber   gut   erhaltenes   Exemplar  von   Band  I  —  XV 
in   Halbfranz   gcbunden,   liefere   ich   stott  fiir  M.   1092.50  fiir  M.  500.—. 

iMtif  'Wtinscfi  liefere  icB  das  gesamie  'Wert  oder  eineelne  'Bdnde 

Bu  gtinsiigen   ^edingungtn  gegen  ^aienuahfungen. 

OnieresseniKTi   fiir  das  OfondbucA  uoffen  sic/i  gefdffigat  mit  mir  in   'Verbindurjg  stisen. 
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ft  iSyc 


IRMGARD  LE  UX 
CHRlliTIAai^  GOTTL.OB 

(1748-1798) 


ZWEITER  BAND  DER  FONFTEN  REIHE 
(Stilkrilische  Studien) 
der  Veroffentlichuiigen  des  Furstlichen  Tnstitiits  fiir 
musik  wissenschaf  tli  che    I'orschung   zu   Biickeburg 


Mit  Christian  Gottlob  Neefe,  dem  Lehrer  Beetliovens  in 
Bonn,  hat  sich  die  Einzel-Biographie,  trotz  wiederholter 
Ansatze,  bisher  noch  niclrt  eingehend  beschaftigt.  Die  Ver- 
fasserin  entwirft  auf  Grund  der  von  ihr  aufgefundeneii 
Autobiographic  Neefes,  unter  Heranziohung  zahlreicher 
zeitgeniissischerl.iteratur  uiid  mit  Benulzung  von  50  Neefe- 
briefen  eiii  Lebensbild  dus  Koniponisteii,  —  Der  iiiusik- 
kritischeTeil  vveiidet  sich  den  bisher  stark  vcrnachliissigten 
Tnslrninental-Werken  Neefes  zu,  die  fur  den  EinfluB  auf 
seinen  Schiiler  Beethoven  von  besonderer  Wichtigkeit  sind. 
Alls  der  bisher  angenonimenen  Gefolgschaft  Philipp 
Emanuel  Bachs  riickt  die  Verfasserin  Neefe  in  die  siid- 
deutsche  Richtung  Haydn -Mozart. 


I  J  M.   &.—  ,  geb  linden  M.    10.- 


F  R.  K  I  S  T  N  E  R  &   C.  F.  W.  S  (  E  G  E  L  /  L  E  I  P  /  I  G 


O   r  d   0   n   u   m 

gtr.  I.  fflwinwira,  StattMs*  (1631—1674).  „^i(  litgt  6U  ©tatt  fo  wiiftt",  fur  ©opran;  un6  »a6(i>lo 

mit  ©trtidicrdwftd  un6  OrgtI. 

1>oittntt  (infikiffi  Otqtl|ltmmt) wi.  i.;o,  3iinnimcnta[flimmtn  fpltt.  a.  tO).  t.fo 

?;t.  1.  SMhnann,  ^M  (1S4;— i68o'8i)>  „^tnn  btT-i^trc  Mc  Scfangtntn  ju  3ii>n"i  f&t ©opran, 

3lt,ii:tnc>r  unb  ^a%  mit  Sttddiotcfitncr  unt>  Orgct- 

^ATtinirtiuel.CrgtlfiO  SR.fi.— ,  1  fit) orftim rain  [jrtt40W  SR.iAj,  3nt1nimtntalf)immtn  fpltt.n.^.  ;.— 
Ulr-   ftricflcr, 3. P^O- (1649— 173;).     aUotoiiitu  ^ln,wtil'i  astnt  ifl  ,  fut  iSoptanflimnKnunti 

Ctmlialo. W.7.-.    1  etjorfttmmt  (fur  bri^e  Stimmtn)   TO.— .rto 

<Rr.  4.  Iiiirtcr,  Sroni  (1614-11567).  *rii :  „S  i  n  T 1 1  i  n  t  a  S  i  11  ^  1 1  e  i  n",  f iir  ©opran  mir  tStt(i4aTd)(f)tt  uX^rofl. 

'Pariitur  Cinnkl*  OrgtlflimnK) SR.  i.— ,  3iiftninitntalfliiiimfn  fpl»-  n.  w*.   1.— 

9Jr.  5.  3a*e»,  Srirtr.  fflilft.  dSfe— 171:).  ..Jptrr,  wtnn  i*  nut  Didi  Ijabt",  fiit  Soli,  eijDr,  Crditfltr, 

^arft,  £<mba[o  un6  Otad. 

f  artiror  9K.  Ljo,  4  ©inqfHmnKn  '®oli  nntfitiori  ijdj  W  9X.i.— ,  3n(lrtim(iitolflimiii(u  fpltt.n.  SS.  5.— 
9?r.6.  (lri«#«r,  3rt^  p^H.  (i64S»— 17J1).  „Tiit  ©tttdmn  »«^^(ll  retgatrafft"  C3tf.i7,i— :).  ^raufr: 

mnfif  ftit  (Bopian,  ^It,  Trnot  unb  Sag  mit  @trti(fiDr(fitA(t  unb  Otgd.  (£om|).i686.) 

^attitur(iugl.C'rq(l|>immt)a».!.— ,  4 ffbotflimmtn  ijn^W  SK.i.—,  3nfttumtiitoI(limin(it  fpltt.n. SB.  1.— 
gir.7.  luBbci, 3fretii  {1614—1667).  «ria;  „a*  .^trr.  lag  6(int  lUbtn  engtUin",  fur  ©opran,  mit 

®tr(i(I)otc(i(ftft  unb  Otgd. 

^ariltar  ((ngiti*  Orgdj  uiib  ©ingfHmmt) 5).,  :.— ,  Snflrumtntalfiimmtn  fpltt.  n.  3R,  1,— 

tltr.  B.  04fi^>A*fnH4(i<S{— i67]).Z)iaIO«:„^omrtid)tn^aiin{  unbar  m(n?aiatu«",fnr@op(an  1,11, 

Silt,  ^titor  unb  !&ali  mit  ©trdtbordttfttr  unb  Otad. 

^>artitur(|B9l.Oi:g(I)liniin()3)i.3.50,4ehorftimmtn()t;i^f.>9)l.i.— ,  Sifttumfutalflimmtn  fpltt.  n.  SR.  ?.— 
5?t.  9.  Mtttt,  atTtffkm  C164?— iTJ?).  „®otr  l)flt3tfiim  ttmtdtt'',  fuc  ©opran,  ait,  Irnor  unb  EBafl, 

:  ^ioltntn,  i^aaoR  (obtr  uSiolDnrtU  unD  Sag),  Scmbolo  unb  OrgtI.  (£omp.  17O6.) 

^artitut (iugljOtgdlTimmt)  SR.j-fo  4  filjottMrnmrn  (j( 40 1>f,)  SR.  1 60. 3nfhunitntalfVimmtn  fpltt. n.  SBl.  2.— 
9Ir.io.fW«8w,3«(i.p|«. (1640-1715).  .Muftt  nidjt  bit  aotiifitit'  fur  ©opran. 21lt,Ttnor  unb  Sag 

mit  >i3tid(ficrcfatfttr  unb  Ctatl. 

IDartitut linol. Otgtl(limmt) gJl-^.^o. 4  ff^orOimmtn  (jt  4o1!f.)  5)l.i.6o,  Snfttumtntalftimnirn  fpltt.  n.  3R.  i.p 
g?r.  n.  Otwrfmr,  3.  p.  „H.idle  Chrisius  natus  est"  (1619),  caniw  sacra  fiit  ©optan  I,  il,  311,  2(nor  unb 

!8ag  mit  Oradttgltitnn.g. 

OtgtkauSjug as  1.50,  i  eijorftiramtn  (jt  ^  ^f.)  9)f.  1.25 

Wt.u.  *4nO«I,«. 9.(1685-1719).  ,?l((i.?trr,  miAatmtn  ©iinbtr',  Santatt  fiit  4,©oli,tf^or,0rcbf|ltr, 

Stmbalo  unb  OtgtI. 

^artitut  ?!».(.—,  4ef)otOimmtn  (jtJ^W.)  5K.i.—  3n(lnimtntalftimm(n  (tinf<fili(gli*  Otgtl)  n.  3)1.  6.— 

CtmSato  (juglfid)  ^'l«i*t;2(uiiug  fSr  bit  4©i)lo(limmtn) 5R.  :.— 

3n  gjetbttritung: 
9ir.R.  aainbfr,  Sranj  (1614—1667).   .Sin  ft|le  Surg  iff  unftr  @ott'  ftir  Hfjist.  ©trtidjtr  unB  Otgd. 
5Rr.i4.»ud«^i»6«/ttflri*  (ks^_i707).  .3t,t  litbtii  tfhrifttn,  fttut  tu*  nun". 
9ir. n.  BB»«aB,  3«J.   C1S60— !?:;)■     ,3*   tiabt   SUft   afciufditibf n'.     Sontatt   jum   Seflt   !ffiana 
atinigung  (3.  Stbniar). 

3i»eti«9iei^e:1BeK(icf^e  defangmufif 

fur  Solo:  otetSEiorflimmen  mitober  o^ne^egleilung 

?}r.i,  fitvttlJitd,  3. p.  <Ifcaii|on  „^om  3an,  btt  al1t«  bat"  (Tu  a»  tout  seul),  fur  fiinffhmmiqtn  at: 

mifdittn  eijot  (©opran  1,11,  Qllt,  ^enor,  !»al). 

?>attitut W.  ijo,  5  C&otfHmmtn  (jtbt  35  ?>fO  ?!)}.    ia 

tnt.i.  etpctlloir, 3. p.  <n«nf»ii  „^Dn  DcT  Siebt  ©t^nfudit'  (1608)  (Slimtni  ^arot),  fiir  ©opran, 

ait,  7(nor  unb  3Sag. 

9>artituc <ffl.  i.— ,  4  ©tngflimmtn  (ft  55  9>f.)  SB.  L40 

5It.?.  Ot»«Uit<*, 3. P-  Oftanfo*  ..©it  fpti>bf  ©thont"  (1597),  fiir  ©opran,  9Ilt,  lenot  unb  ®og. 

Tartitnt 9)).  i.— ,  4  ©ingllimmtn  (it  35  ^f.)  SK.  1.— 

9it.  4.  Wnbel,  ffl-S-  Onitfi^  «rie  fiir  ©opran  „Slainm(n6t  Moft"  (17:9)  (35.  .5.  Srodt*),  mit  35« 

altitung  btt  'iJ^iolint,  ^ioloncdlo,  .^onttabag  unb  Stmbalo. 

etmbaloj^artitut  (iugiri*  ©ingflimmt) 9)1.  i.(o,  53ioiint,  QJiolonceUsSag  (jt  50  ^f.)  9J!.  i.— 

fRt.  1.  ©anftef,  e.  J.  Onitf«4«  «rie  fur  Soptan  (Itnot)  „©  u  g  t  ®  t  i  1 1 1"  (1719)  CQ5.  J&.  Btocft*).  mit  SBti 

gitttung  btt  ^l&tt,  ^iolonctlo,  .^onttabag  unb  Scmbolo. 

e(mbdlo;1)artitur  (iUgkidi  ©ingflimmt] ^.  i.— ,  Sibtt,  ^io1onK[l^!Bag  (jt  )0  ^.)  ^.    i.— 

3n  Qliorbtttitung: 
Dit.fi.  «»eri,  *riitti4  (1604—1651).    Kia$mSftiit  fflrftn  fur  i  obtt  ;  ©ingfKmmtn  mit  Stgldtung  ■oon 

Stmbalo  unb  'iSiolontdl. 
3?r.7.  (lrl»««T,  Kiam  {i5u— 1S66).    «ii»itmi^\lt  Strim  fiir  ©optan  mit  Stgiciiung  won  Sftnbalo  unb 

^JiolonctB  forete  ;  $iolintn  unb  :  5?iol(n. 
g?t.8.  fiiUiadl,  pit.  t.  (1657— 1714).    fBu^gnwlWic  IWritn   unb  Ttutitt    au<   bit  .■Statmonifdjtn    Sttubt 

mufifolifttiet  Srtunbt*  fiir  i  ottt  1  ©ingftimmtn  mit  Stgltitung    Bon  fftmbaio,  2  QJidintn  (obtr 

Sli>t(n)  unb  ^iolonctll  bjro.  lObotn  iinb  Sacioft  ob(r  i^iolintn  unb  ;QJioltn. 
ISit.9.  aimentarff,  fidnrfi^.  VMitttHflHt  s^Hrtitit  tititr  (itoo)   fiir  i  ©inflflimmt  mit  'Btgltitung  Don 

Sembalo  nHb35iolonctll. 


O   r   d   0   n   u   m 

vxitumitfti  ^ommermufif 

g?r,  I.  ffanOI,  KruMgcl*.  Sonata  da  chieia  a  tre,  Op.  3  9lr.  4,  H^oO  Ci68p),  fur  1  ^iolintn,  ^iolDnctRo 

Dnb  efmbfllo    ...       tffl.  ;,— 

g?r.i.  <£bt««,  arconflito.  ffoniBierteMh  Op.  V  g?r.ii  EsDur  C1700),  fut  T^io[ill(  untCtmboIo  -  .  911.  i.(0 
gjr.  5.  "Smff,  3»hmi».    Wollnfoimte  Op.  I  "Str.^i,  D.Hur  (1718),  ftit  2iioliii«   itnD  UHtttifllo  mit  ^iolon; 

«Bo  ad  lib ■ 5R.   I.— 

9?T.  4.  Sitrtanif,  3»^nii.  Xrfofvllt  fiit  :  ^iDlinen,  ^iDlonccao  unb  .^lavi)inib(l ^..  :.~ 

git.  s.  Oifctai^f  PJ. «.  OmwIi  (EjTOoB)  (11594),  fiit  ^iclim,  ©atnbe  loett  a3iolon«Do>  unb  Uemtolo  5R.  ;.io 
fit.  S.  »urh*i>M»0.0««ial»CDjTiut)Op.  ](i(596>3?r.Jtur:!5io[inf,  ©aniS{(25iDlonctUo)  unb  Sfinbalo®.  3.— 
Dlr. 7-  StUmaitii,  9.pi.  Cmuti  (.df^ei)  fur  ^lott  DbnQSioIint  mit  Stmkalolxgltitung  (SoTtftenn?  btr 

.JERtE^obifditn  ©enoKn  ,  17a,  9?t.2) SB.   j.50 

^T.  8.  Zrinamin,  0.  p».  OMutc  (U;3>tit)  fur  Slott  obn  ^iolint  init  ennbalahgkituiig  (^onftftiing  btr 

qplttijobtidxn  Si)iinttii",i7p,  *l?c.  4) 5J1.   i.(0 

El?r.  9.*rri«flcr,  3.  P(    (1640—17155;  parti*  (FiDut)  fiit  Slifw  {Obot  I,  M,  englif*  *otn,  Sogott)  ob(f 

@trttdicr  (33ieliii(  I,  H  ^Biola,  ^iolDncdl  unb  ^ontraba^)  bi».  Slitftt  unb  ©ttdditi  mit  Stmbalo. 

iStlbmufif  1704,  Sit.  ill) 

%tmbaJD:9attitUT TO.  !.<o,  3nftnimtntai(linimfn  fpltt.  5)1.   :.— 

g?c.io.(tri««er,  3.  p^.  eBitott  (DtgjJoii)  fiJr^ioiine.SambtC^ioionctlfo)  unb  Sdnbolo  (op.  11,1691,511. 3). 

il(mboio;3)aftitut 3)).  1.75,  Violin*,  T3iolo  bo  ©ombo  (^SiolonctflD)  (it  to  Uf.!  ffl.   i— 

<Rt.iT.  Briber,  5.P».(nS49— ir-xJ.  ©•"»<  fur  i^isiintu  ni«b©tiitMlbaB  (op.l.tRt.O  (i6883  -  -  -  -  9R.  5.50 
gir.  I-.  «»b«l,  ewrfl  (rov— nq).  ari«fMWtt  fiit  1  93toltntn  (Siottn),  OSiolontta  unb  titmbalo  ■  ■  ■  SK.  4.— 
gfr.  r„  «i6»I,  etwfl  (1709-175-0.  aririwMt*  ftit  3  ^iDdntn  (SiiSttn),  ^ioIon«Il  unb  Umbalo  .  .      ■  50}.  -,50 

9fr,i4.S»rfftr,  (nriftaB^CnSis— 1745).  Srio  fiit  3  OJio'iiKB,  aiiolonttl  unb  etmbalo TO.  4.— 

tKr.ii,  «tI«6«<»,  W.«.  (1657—1714).  Dii««f«r«-OoH«  ffir  Sttti*tt  (Oufltttiittn,  i6k,  9?r.i  C:33ioIin(n, 

5  ^toltn,  SJiDbnctU,  'Sag  unb  Umbalii) ".  .  .  " 9)1.  6.50 

git.  i6.(W«t«i»,  p*.  O.  (1657—1714).  DmitrtarMi-OHitt  fiit  etttidwi  (Ouwttiittn,  vSsa.  9?r.4)  (i^ioiintn, 

;  ^ioitn,  ^jotonctU,  Sag  unb  (3(nibfllo) 3R.  (S.— 

,1n  ^otbfttieung; 
3Jt.i~.  ©*nill«Ibo(^,  Platband  (16-,-,— 1667).  OntU  fiit  iStrti*«  unb  Ctmhale. 

gir.iB.  Ottunel,  Sifoloua  3fbain  riS40— i-oo).  tti^jvnaU  fiit  2  CSioiintn,  (JiaraSt  (^lielonttl)  unb  Orael. 
<llf.i9.  Sftrii*,  Jobopn   1646— 1-;4).  OmII«  fiir  >5tt(i((itt  unb  €«mbalD. 
?Ir.x).M*lilfw,  JMn  JHbam  (115-— 1-::).    arisfnilf  fiit  ;  ^liolintn,   ffiambt  (^JielonttU)  unb    fftmbolo. 

(..Horttas  musicus",  9Ir,6.) 
9It.x  :StltMfnbt,  OJrtri*  (i6r— 1-O7).    Owiatt  fiit  ^iolint,  Qiamit  (aiiolonctll)   unb  embalo.   Op.  I, 

g?r.%  (.Scmp.iS'A)    " 

mtttt  oiei^e:  Orgefmufif 

fieft  I.  ©i^btBWnn,  j^cinr.  (m.  i(w-i6&):  K^talubitn  unb^ugtn SS.i.m 

^<ft  1.    a)  prarioriuf,  Zal  (1586—  1651),  3  Jtaambeln ■■ 

b)  Oi^fbf,  3Srii*f«  (1591— 1667).  ]  fptiiambfin     

c)  Otdw, 3«S«nu  (1598—1668).  'ptSnmbulum \m  -..n 

d)  DltJKr,  O.  (Ott  unb  3tit  unbrfannt),  1>tii!ubium /JH.i.io 

e)  can,  Xtartiif  (Otqanift  ju  SRtlborf.  3(ii  unbtfonnt),  J?anjon     

f)  Jtor,  atriftion  (i6»S-i697)-  1  1>talubi(n 

.:F)tfl  ;.  »«dmann,  Tlat^iM  faiSa— 1674).  14  ^tiilubitn.  Sugrn  unb  Suffattn 9)1.6.- 

Jjeft  4,  BSbm,  e«orfl  (1S61— mO,  5  •l^ralu^ien  unb  Sugtn  ' TO.4.— 

J,vft  5.  i)  Seiolwi,  3mb  Whim  {i6b— 1711),  Sofrata \m  ■, 

b)  »mcr, OtrifHon  (i64?_i7i?.,  ©onatina ]W.7.- 

^tn  6.   Zmbtr,  SroMj  (1614—1667),  4  ^ta'ubifn      ffi.  jjo 

^(ft  7.  a'  BfonifiMg,  Wfflitb  It.  (ca,  i«70-i7»),  Tiaiubinni 1 

b)  ffntllw,  tfnbnof  (1649—1714).  ?>taubium  nnb  Sugt      >  3)1.3.10 

c)  teifWiw,  ecerg  I)trtn<^  I1664— 1710),  3  ^tSlubitn ) 

.&(fi  8.  aru^iw,  SitoiaM  (ca.  1665-1697)  5  *tiilublnt  unb  Sugtii     m.  3.50 

*tfi  9,    £ab«(f,  Sincenl  (16-6-1740),  4  'Ptilubitn  unb  gagtn     TO4.50 

.5(ftio.  Wnnirmi  ber  n»rbbtu(f<^n  fti^ult,  6  'ptiilubifn  unb  Sngtn 3)1.3.- 

* 
iltltile  fibct  bit  Oammlang  „OraaRnni" 

.3(b(t  9)iutiiirt(nb(,  nudi  btfdxibtncn  ^Snntnj,  Ijtigt  bicft  tifnlidK  €ammlunq  raillfDmintn,  wtti  littdmolint 
.?>truni»Sli[n  btt  gdtbtttn  Titufmiiitrbanbt  uiib  ffiefomtauSgal'en  b(n  fJinblici  in  6I(  Steiditumtr  olHt  Sunfl 
ttfdilitgt.  l)ct  Ctitcl  ,Oiganuni'  tofift  baiouf  l)in.  bag  tS  (im  nitbt  urn  tine  ntin  milTtnfcbaftlittit  Sammlung 
banbtlt.  tcttifit  bit  ^tcgtn  Siidietcitn  fiittttn,  fonbctn  um  tin  ^tt(  btd  ptaftifcbtTi  @tbt<indi4.  Dlatutiidi 
\}at  in  ^ttauigtbti  nufl)  bit  fcitifcbt  51utd)fid)t  b((prgt  unb  j.  iB.  on  b«  ©ffnttnlbaSbtglrituno  B«  Sadiau^t 
gaben  qtanbert,  Idd  ti  notig  mat.  T>ft  ?Iamt  bci)  .^traufgcbtr^  butgt  )ugltirfi  fut  tint  ttfptitglidte  ^a[)I  brr 
itotiidt  .  .  ."  Dr.  .ftad  ®runifi),  Mljiin.i^tftf.  Beitung  torn  25.  2>tjfmb(f  1934. 

....  5>i(ft  QCtff(  burdi)u!<rtn,  ifl  <in  bofjtt  ©tnug.  "Wtr  immtr  in  btt  Pogt  i(l,  ubtt  bit  ctforbttlidKn 
9)Iitt([  i(u  Dttfuflfn,  foUtf  fle  ouffuljftn,  cin  (bl«  tiinftlfrifditt  Stfolg  mitb  fidi  (tnwiftn  in  bn  Stqriffcnl^rit 
btt  3nl)i>t(t  .  .  .'  ^ani  taonbttbutg,  £itl,  ,/Otganuni'  (9)lcnatdfditirt  id  afobtmifditn  ^trtinj  Organum^. 
,  .  .  .  30tnn  bi«f«  wn  citlfu  6tit(n  ftfcon  ftit  longtm  triBottttt  3Iu<gab*  tibttftoupt  tint  empftljlung  btbatf, 
fi>  icttbt  Id)  fit  i^t  jtbttitit  jUKtl  nttbtn  lafTtn."  'Vtoftlfor  Qllfrtb  Sittotb,  .^ambutg,  8.  Stpttnbtt  1934, 

,  ...  2*  ifl  nid)t  fliltin  btt  ^trt  bitftc  (jfttoiitbiatu  Sunfl,  btt  unS  Deron'ogt,  Ujtt  ©ommlung  lu  riit}ni(n. 
ti  ift  cot  alltm  bit  21rt  ibrti  l^atbi([^ng.  T^a^  befonbert  TSetbienfl  'Ptcftffot  <Sciffttt^  ^i?'k'  ^^'™'  ^«^  " 
btt  2i(tlocfunii.  btt  fogar  tin  atitmnnn  (ring,  btifuit  mitbtriitfit:  ft  btfipi  bo*,  mai  Hi  Sadifpiel  ©itfefing* 
ouijtidintt  Do^  ^ilftn  um  btn  .fflanq  btt  olttn  afforbinfirumtntt.  tec  ifl  Stifftrt^  "Stotbtitung  nit  iibtr; 
Iflbtn;  fit  gibt  nidit  nit1)t  ol*  bai  Olotmtnbigflt,  bit*  abtr  btfttmmt  unb  list  fo  baS  ^tftnt'idit:  bit  Pinitn; 
fiii)tunq  btt!  @tfang'ld]tn,  fti  ti  vofal  obtt  injltumtnioi,  auf  ba4  Sdionftt  l)tttti>ttttttn  .  .  ." 

VtoftfTDt  Dr.  ^ttntt,  ^onn.^utitr,  14. 3u!i  1934. 

gr.  j^iftncrA  S.  §.  583.  ©tegcl,  Scipjifl,  a^orricnffrafte  13 
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^efangemufi! 

GESAMMELT.  KRITISCH  DURCHGESEHEN  UND  Ft)R  DEN  PRA.K- 
TISCHEN  GEBRAL'CIIEJNGERICHTETUNTERDERLEITUNGVON 

HERMANN    MtlLLER 

PROFF.SSOR   DER  THEOLOGIE  AH   DER  AKADRHLI':   Ki;   PAUERIiOJiN 

I.      R      E      I      H      E 
Nr.  1.  CLAUDIO  MONTBVER 01(15(7— 16+3).  „Sehl  dort  murmelnile  Wel- 

len"  ('Ecco  niormorarromleO,  Madrigal fiirsstim.  gem.  Chor.  Parlitur 

n.  M.1.50, 5  Chorslim.:  Sopran  I,  II,  Alt.TPiior,  BaB  (je  11.  M.  -.ia)  n.  M.i.— 
Nr.2.  JAKOB  REGNARX  {1540— um  1600).     Teulsche  Ueder,  mil  dreyeii 

Stimmen,  nach  art  der  Neapolitanen  odcr  VVelschen  Villanellen.  Atis- 

gewiihlt  uiid  htrausgegcbcn  von  Therese  Buchleituer.    Partiiiir 

n.  M.  3. — ,  3  Chorstlmmen  (j*  "■  M.  1.50)  n.  M.  +.50 
Nr,3.  GIOVANNI   PIERLUIGI  DA  PALESTRINA    (1525—159).).    „Dum 

complercntur."    Motette   fur  fisllmmigen  gemischten  Chor.    Parlitur 

n.  M.  2. — ,  6  Chorstlmmen  (je  u.  M.  — .25)  n.  M.  1.50. 
Nr.4.  HANS  LEO  HASLER  (1564— 1612}.   „Wer  singt,  der  sing,"    Madrigal 

fiir  6itlm.  gem.  Chor.   Partitur  M.  — .— ,  6  Chorst  (je  M.  — .— )  M.  — .- 
Nr.5.  HANS  LBO  HASLER  (1564—1613).   ..Pater  noster."  Fiir  Sstimmigen 

gemischlen  Chor.  Parlitur  M. — .— ,  SChorslimmen  (je  M.  —,—1  M.  — . — 

FR.  KISTNER  &  C.  F.  W.  SIEGEL  /LEIPZIG 
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Studieti  zur  Musik  des  Mittelalters 

Von 

Heinrich  Besseler,  Freiburg  (Breisgau) 
II.    Die  Motette  von  Franko  von  Koln  bis  Pliilipp  von  Vitry^) 

A  us  dem  Quellenbestand,  dessen  Ordnung  nach  anschauUchen  Merkmalen 
der  Handscliriften  und  den  nSchstliegenden  inhaltliciien  Gesichtspunkten 
in  dervorhergehenden  Studie  versucht  wurde^),  hebt  sich  eine  erste  Gruppevon 
Werken  heraus,  die  von  Zeitgenossen  iibereinstimmend  als  Motetten  bezeichnet 
werden.  Im  mittleren  Drittel  des  13.  Jahrhunderts  iibernimmt  diese  Gattung 
nach  dem  Zeugnis  der  Handschriften  die  unbestrittene  Fiihrung  in  der  mehr- 
stimmigen  Musik  fiir  niehr  als  drei  Generationen.  Erst  urn  die  Mitte  des 
14.  Jahrhunderts  treten  ihr  mit  den  inzwischen  ausgebildeten  Balladenformen 
und  der  Ordinariumskomposition  zwei  neue  Gattungen  gleichberechtigt  zur 
Seite  und  iiberfliigeln  sie  dann  schnell.  Dieser  Ausschnitt  aus  der  Motetten- 
geschichte  soil  hier  untersucht  werden. 

Mit  dem  Herausldsen  einer  einzelnen  Gattung  aus  der  Gesamtheit  des  musi- 
kalischen  Scliaffens  ergibt  sich  eine  grundsatzliche  Frage.  Es  Ist  vielfach  die 
Rede  von  Vorformen  und  Entwicklungslinien  der  Gattungen  zu  bestimmten 
Hohepunkten  hin,  von  Grenziiberschreitungen,  Sprengung,  gegenseitiger  Ver- 
mischung  u.  dgl.  Da  die  Gattungen  als  seiche  nicht  existieren,  sondern  nur  vor 
dem  Blick  des  Theoretikers  und  Historikers  zu  eineiti  abstrakten  Dasein  er- 
wachen,  so  geht  hierbei  der  Grundgedanke  offenbar  dahin,  Ihnen  ein  gewisses 
ideales  Sein  zuzuschreiben.  Sie  schweben  als  leitende  Ideen  iiber  dem  histo- 
rischen  Verlauf,  der  an  ihnen  gemessen  wird,  geben  dem  kiinstlerlschen  Schaffen 
bestimmte  Ziele  —  die  „Gesetze  der  Gattung"  —  und  der  Asthetik  sichere 
Grundlagen  zur  Beurteilung^).  In  diesen  musikalischen  Platonismus  hat  be- 
reits  die  Stilgeschichte  eine  Bresche  gelegt,  ohne  daB  jedoch  iiber  Ziel  und 
Methode  bisher  Obereinstimmung  erreicht  ware.  Wenn  hier  versucht  wird, 
die  iiberlieferten  Werke  und  Formen  einzig  und  allein  als  Ausdruck  zu  er- 
fassen,  so  handelt  es  sich  nur  darum,  den  Grundansatz  der  Stilgeschichte 


1)  Zugrunde  liegt  dieser  Studie  die  1925  der  Freibiirger  Philosophischen  Fakultat  ein- 
gereichte  Habilitationsschrift  des  Verfassers. 

')  Heft  2  des  Jahrgangs  7,  S.  167ff. 

3)  Diese  Auffassung  am  klarsten  bei  A.  Halm  (Von  zwei  Kulturen  der  Musik  1913,  Von 
Grenzen  und  L^ndern  der  Musik  1916). 
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radikal  durchzufiihren.  Jedes  Kunstwerk,  wie  jedes  geistige,  d.  h.  sinnvoUe 
und  verstehbare  Gebilde,  ist  Ausdruck  einer  Urspriinglichkeit  und  verweist 
auf  lebendige  KrSfte  im  Dasein.  AusprSgung  und  Wandel  ktinstlerischer  Formen 
sind  ausdrucksidentisch  mit  dem  Auftreten  und  Weiterbilden  bestimmter 
geistiger  Lagen.  Ob  derartige  VorgSnge  in  ihrem  Ablauf  eine  innere  Logik 
erkennen  lassen,  und  welcher  Art  diese  Logik  etwa  ware,  soil  als  geschichts- 
philosophische  Frage  im  gegenwartigen  Zusammenhang  auBer  Betracht  bleiben. 
Entscheidend  ist  nur  der  Grundansatz  des  Musikalischen  als  einer  bestimmten 
Ausdrucksart  des  Lebens.  Von  zeitlos-allgemeingultigen  Gesetzen  der  Asthetik 
und  musikalischen  Logik  kann  dabei  keine  Rede  sein:  sie  batten  sich  in  jedem 
Fall  erst  als  solche  auszuweisen,  sind  aber  dem  Historiker  ebensowenig  gegeben 
wie  dem  vergleichenden  Musikwissenschaftler.  Auch  die  Annahme  von  rein 
immanenten  Form-  und  Problementwicklungen  ist  mit  dem  allgemeinen  Aus- 
drucksansatz  unvertraglich.  Einen  tatsSchlichen  Verlauf  hinterher  zu  einem 
sachlich-notwendigen  umdeuten,  ware  eine  perspektivische  Tauscliung.  Jeder 
konkrete  Augenblick  gibt  dem  kiinstlerischen  Dasein  eine  Fiille  von  Moglich- 
keiten,  deren  Verwirklichung  nur  von  den  jeweiligen  lebensmaBigen  Kraften 
abhangt.  Dagegen  ruckt  eine  andere  Frage  nunmehr  in  den  Mittelpunkt.  Wo 
gewisse  Tendenzen  soweit  zur  Klarheit  erhoben  sind,  daB  sie  im  begrifflichen, 
symbolischen  oder  sonstigen  Ausdruck  vergegenstandlicht  werden^  entsteht 
auch  die  Moglichkeit  und  Gefahr,  sich  beim  einmal  errungenen  Ausdruck  zu 
beruhigen,  ihn  auch  dort  festzuhalten,  wo  die  tragenden  Krafte  sich  bereits 
wieder  gewandelt  haben,  aber  zu  schwach  sind,  die  alten  FormuUerungen  dem- 
gemaB  umzuschmelzen.  So  werden  Begriffe  zu  Formeln,  lebendige  Lehren  zum 
erstarrten  System,  kiinstlerische  Formen  zum  Schema  und  „klassischen"  Vor- 
bild.  Art  und  Umfang  solcher  Cberschiebungen  wechseln  nach  Zeiten  und 
Ausdrucksgattungen,  sind  im  Bereich  des  Musikalischen  vielleicht  weniger  er- 
hebiich  als  z.  B.  im  Begrifflich-Theoretischen.  in  diesem  Sinne  wird  die  Echt- 
heit  des  Ausdrucks  fragwurdig.  Es  tritt  das  Epigonenproblem  von  Form  und 
Inhalt  auf,  das  in  der  Asthetik  so  oft  heillose  Verwirrung  angerichtet  hat. 
AUe  historische  Arbeit  und  Deutung  muB  naturgemaB  zu  jenen  urspriinglichen 
Kraften  vorzudringen  suchen,  urn  damit  zugleich  auch  ihr  Verhaltnis  zu  den 
mannigfachen  Ausdrucksschichten  zu  erfassen,  in  denen  sie  sich  verkorpern. 
Fiir  die  Gattungsgeschichte  hat  dieser  Ansatz  zur  Folge,  daB  der  rein  formal 
gefaBte  Stilbegriff  —  von  einer  ideenhaften  Abgrenzung  der  Gattung  ganz  ab- 
gesehen  —  sich  als  unzulSnglich  erweist.  Es  diirfte  schwer  halten,  auch  nur 
ein  einziges  formales  Merkmal  anzugeben,  das  etwa  eine  franzbsische  Motette 
des  13.  Jahrhunderts,  ein  Werk  von  Josquin  des  Prez  und  eine  konzertierende 
Motette  venezianischer  Art  gleichmSBIg  als  Motetten  kennzeichnete.  Dabei 
kann  kein  Zweifel  bestehen,  daB  die  Geschichte  ,,der"  Motette  von  den  ersten 
Anfangen  vor  1200  bis  zu  den  romantischen  Erneuerungsversuchen  im  19.  Jahr- 
hundert  einen  stetigen  und  verstandlichen  Zusammenhang  aufweist.  Gerade 
ein  derartiger  stetiger  Traditionszusammenhang  begrundet  uberhaupt  erst  die 
Moglichkeit  einer  echten,  nicht  konstruktiven  Gattungsabgrenzung.  Die  ge- 
haltlichen  Merkmale  wechseln  dabei  von  Epoche  zu  Epoche.  Auch  ein  Gegen- 
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beispiel  sei  der  Motettengeschichte  entnommen.  Die  einfachste  Form  der  fran- 
zdsischen  Motette,  eine  Singstimme  mit  InstrumentalbaB,  verschwindet  uni  die 
Mitte  des  13.  Jahrhunderts  aus  der  Hauptiiberlieferung.  Der  6.  Faszikel  der 
Handschrift  Montpellier  ist  die  letzte  umfangreiche  Quelle  fur  diese  Gattung, 
die  schon  vorher  von  den  Jongleurs  besonders  lebhaft  aufgegriffen  wurde  und 
in  Trouverehandschriften  neben  Chansons,  Rondeaux  und  Instrumentaltanzen 
in  einer  oft  stark  mit  Refrains  durchsetzten,  musikalisch  reduzierten  und  schlecht 
aufgezeichneten  Form  auftritt'^).  Ein  vereinzeltes  jiingeres  Stiick  scheint  dar- 
auf  hinzudeuten,  daB  sie  in  derartiger  gesellschaftlicher  Umgebung  gewisser- 
maBen  unterirdisch  weiterlebt  und  sich  immer  mehr  von  der  Hauptgattung 
entfernt^).  In  der  Tat  ist  denn  auch  aus  dem  instrumental  begleiteten  Lied, 
als  es  in  der  ersten  Haifte  des  14.  Jahrhunderts  wieder  in  den  Traditions- 
zusammenhang  der  Kunstmusik  eingeht,  etwas  vollig  Neues  geworden:  die 
franzosische  Ballade.  —  DaB  die  Stetigkeit  des  Traditionszusammenhangs  und 
das  bewuBte  Ankniipfen  jeder  Generation  an  ihre  unmittelbaren  VorgSnger  der 
historischen  Forschung  in  diesem  Sinne  als  Leitfaden  dienen  kann,  rechtfertigt 
sich  aus  dem  Wesen  der  Gattung.  Sie  ist  stets  Ausdruck  von  tiefer  verwur- 
zelten  Grundrichtungen  des  Musizierens,  die  sich  durch  Generationen  hln- 
durch  halten,  in  ihrer  konkreten  Gestalt  jedoch  fortwahrender  Umbildung 
unterliegen.  Die  umfassendste  „Gattung"  ware  dementsprechend  die  Gesamt- 
heit  der  abendiandischen  Musik  im  Rahmen  der  iibrigen  Ausdrucksgebiete  oder 
„Kultursysteme"^),  die  Frage  nach  ihrem  Wesen  und  ihren  Grundtendenzen 
eines  der  musikwissenschaftlichen  Kernprobleme. 

Vor  Beginn  der  Untersuchung  muB  zunSchst  die  Stellung  der  Motette  in 
der  Musik  des  13.  und  14.  Jahrhunderts  genauer  umgrenzt  werden.  Ihren  Ur- 
sprung  nimmt  sie,  wie  bekannt,  in  der  liturgischen  Kunst  der  Organa,  die  von 
der  Notre  Dame-Schule  zu  Paris  in  der  letzten  Halfte  des  12.  und  dem  Beginn 
des  13.  Jahrhunderts  fiihrend  und  vorbildlich  gepflegt  wurde.  Neben  ihr  be- 
standen  zwei  weitere  groBe  Gattungen,  die  Kondukten  —  mehrstimmige  la- 
teinische  Werke  meist  geistlich-betrachtenden  Inhalts,  aber  auch  mit  Lob  und 
Riige  zu  Zeitereignissen  Stellung  nehmend  —  als  Kunst  der  klerikalen  Bildung, 
und  der  einstimmig-vulgarsprachliche  Minnesang  als  Standeskunst  der  ritter- 
lichen  Gesellschaft.  Die  Notre  Dame-Handschriften  lassen  die  schnelle  Ent- 
wicklung  der  Motette  und  das  Zuruckgehen  der  geistlichen  Komposition  von 
Abschnitt  zu  Abschnitt  erkennen*).  Im  zweiten  Viertel  des  13.  Jahrhunderts 
ist  die  Organa-Komposition  bereits  zum  Stillstand  gekommen,  kurz  darauf 
auch  die  der  Kondukten,  ebenso  geht  um  die  Mitte  des  Jahrhunderts  die  Bliite- 
zeit  des  Minnesangs  als  ritterlicher  Standeskunst  zu  Ende^).  Um  so  reicher 
entfaltet  sich  dagegen  die  Motette.   Von  der  Handschrift  Mo  an,  die  nur  noch 

*)  Vgl.  Fr.  Ludwig,  Repertorium  organorum  etc.  1.1,  1910,  285ff. 

»)  Bien  m'ont  amors  entrepris  (Ray.  Bibl.  Nr.  1532)  in  Paris  B.  N.  f.  fr.  846,  fol.  21  b. 
Vgl.  dazu  Ludwig  a.  a.  O.  S.  338  und  SIMG  4,  1902/03,  35. 

")  Nach  W.  Diltheys  Bezeichnung,  vgl.  seine  Einleitung  in  die  Geisteswissenschaften  1 
=  Schriften  1,  1922,  S.  49ff. 

*)  Vgl.  die  Zusammenfassungen  in  Ludwigs  Repertorium  I,  1  unter  IV,,  F  und  W^, 
besonders  S.  173ff. 

»)  Vg!.  ZfM7,  51  f. 
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einen  kleinen  Faszikel  mit  Kondukten,  Hoketen  und  dreistimmigen  Organa 
enthalt,  iiberliefern  alle  planmaBigen  Sammlungen  mehrstimmiger  Musik  aus- 
schlieBlich  Motetten.  Ba  fiigt  seiner  Auswahl  von  100  Stiicken  noch  einen 
Konduktus  (=  Mo  i,  I)  und  7  dreistimmige  instrumentale  Hoketen  hinzu,  Tu 
am  Anfang  drei  Kondukten,  von  denen  zwei  in  Mo  i,  1  (=  Ba  101)  und  Mo  8, 
303  wiederkehren.  Neben  diesen  Quellen  sind  nur  noch  die  Trouverehand- 
schriften  und  verwandte  geistliche  Sammlungen  erhalten,  deren  Inhalt  oben 
erwahnt  wurde.  Das  ganze  13.  Jahrhundert  hindurch  warden  jedoch  die  alten 
geistlichen  Formen  noch  gepflegt,  wenn  auch  nicht  mehr  neu  geschaffen.  Das 
bezeugen  iibereinstimmend  Johannes  de  Grocheo,  der  in  seiner  Beschreibung 
Organum  und  Konduktus  nicht  iibergeht^),  und  Jakob  von  Liittich,  der  von 
den  Musikern  des  ausgehenden  13.  Jahrhunderts  riihmt,  daB  sie  sich  auf  all 
diese  Gattungen  noch  verstanden  hatten,  die  canfas  organicos  mensuratos  vel 
non  ubique  mensuratos,  ut  est  organum  purum  vel  duplum  . . .  Item  condudos, 
cantus  ita  pulchros,  in  quibus  tanta  delectatio  est,  qui  sunt  ita  artificiales  el  de- 
lectabiles,  duplices,  Iriplices  et  quadruplices.  Item  hoketos  . .  .^).  Es  erscheint 
als  beachtenswertes  Zeugnis  fCir  die  kiinstlerische  Echtheit  dieser  Zeit,  daB 
man  auf  epigonenhafte  Nachbildungen  verzichtet,  sich  fiir  mehrere  Genera- 
tionen  mit  den  betreffenden  Werken  der  alten  Meister  begniigt  und  alle  schdp- 
ferischen  Krafte  nur  den  aktuellen  Formen,  in  erster  Linie  der  Motette  zuwendet. 
Im  ersten  Viertel  des  14.  Jahrhunderts  hort  auch  die  nachtragliche  Pflege  der 
alten  Gattungen  auf.  Das  ,, Speculum  musice"  berichtet,  daB  die  moderni,  d.  h. 
die  Musiker  der  Ars  nova,  quasi  solis  utuntur  motetis  el  canlHenis^).  Den  Unter- 
gang  der  alten  liturgischen  Mehrstimmigkeit  besiegelt  die  bekannte  Bulle  Jo- 
hanns  XXII.  von  1324/25.  Schon  in  den  nachsten  Jahrzehnten  beginnt  sie 
sich  auf  ganz  neuen  Grundlagen  aufzubauen.  Die  Handschrift  /v  stellt  neben 
ihre  Sammlung  von  37  Motetten  bereits  25  Ordinariumstiicke  im  neuen  Stil, 
in  Apl  steht  die  Motette  nur  noch  bescheiden  im  Hintergrund*).  Fiir  die  Aus- 
bildung  der  weltlichen  Ars  nova-Formen  fehlen  genauere  Oaten.  Im  dritten 
Viertel  des  Jahrhunderts  diirften  sich  Balladen-  und  Motettenschaffen  etwa 
das  Gleichgewicht  halten,  seitdem  ubernimmt  die  Ballade  entschieden  die 
FiJhrung.  Es  hebt  sich  somit  ein  Zeitraum  etwa  von  der  Mitte  des  13.  bis  in 
die  zweite  Halfte  des  14.  Jahrhunderts  heraus,  fiir  den  von  der  Motettenge- 
schichte  aus  die  gesamte  Musikentwicklung  in  ihrem  Kern  erfaBt  und  gedeutet 
werden  kann,  allerdings  seit  der  Mitte  des  14.  Jahrhunderts  mit  zunehmender 
Einschrankung.  Von  vornherein  ist  also  zu  erwarten,  daB  auch  die  Ars  nova- 
Wende  wesentlich  in  der  Motette  hervortritt  und  zunSchst  von  hier  aus 
verstanden  werden  will. 


')  Ausgabe  J.  Wolf,  SIMG  1,  1899/1900,  107;  daiu  ZfM  7,  45,  A.  1 

'^)  Coussemaker,  Scriptores  II,  429  a.  Da  die  Herkunft  des  Verfassers  unbekannt  ist 
(vgl.  AfM  7,  I80f.),  moge  voriaufig  die  Benennung  nach  dem  Ort  seines  spateren  Wirkens 
gestattet  sein. 

^)  C.  S.  Ii,428b.  Unter  Cfl/iiiVeooe  sind  zweifellos  die  (ein- Oder  mehrstimmigen)  Balladen- 
formen,  daneben  vieileicht  auch  die  Kanons  der  beginnenden  Ars  nova  zu  verstehen. 

*)  Fur  die  Handschriften  des  14.  Jahrhunderts  und  ihre  Siglen  vgl.  das  Verzeichnis 
AfM  7,  245,  fUr  die  des  13.  AfM  5,  315.  Ober  die  mehrstimmige  Messe  des  14.  Jahrhunderts 
handelt  Fr.  Ludwig  AfM  7,  1925,  417ff. 
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Die  Quellen  fur  die  erste  Halfte  des  erwahnten  Zeitraumes,  samtlich  in 
Mensuralnotation  geschrieben,  sind  von  Fr.  Ludwig  grundlegend  untersucht 
und  besprochen  worden*),  so  daB  hier  einige  Hinweise  geniigen.  Die  wichtigste 
und  reichste  Sammlung  stellt  der  7.  Faszikel  der  Handsclirift  Mo  dar  (s.  u.), 
der  nur  Werl<e  der  zweiten  Haifte  des  13.  Jahrhunderts  vereinigt.  Wenn  auch 
von  fundamentaler  Bedeutung  fiir  die  stilgeschichtliche  Erkenntnis,  so  ist  doch 
Mo  7  nicht  die  alteste  Sammlung,  in  der  sich  Werke  des  neuen  Motettenstils 
vorfinden.  Vielmehr  scheinen  slcii  die  fiinf  Hauptquellen,  wie  aus  der  folgen- 
den  Untersuchung  noch  deutlicher  werden  wird,  in  eine  altere  Gruppe  (Bes 
und  Ba,  etwa  das  Repertoire  des  dritten  Viertels  des  Jahrhunderts  umfassend) 
und  eine  jiingere  (Mo  y  und  7"u,  vielleicht  bis  an  die  Jahrhundertwende  her- 
anreichend)  zu  scheiden,  wahrend  die  letzte  Sammlung,  Mo  8,  eine  Sonder- 
stellung  einnimmt.  —  Der  einstige  Kodex  Bes,  von  deni  nur  der  Index  erhalten 
ist^),  war  anscheinend  eine  planmSBige  und  sorgfaltige,  am  Mittelpunkt  der 
Entwicklung  entstandene  Sammlung.  Nur  fiinf  von  seinen  57  Motetten  lassen 
sich  textlich  bisher  sonst  nicht  nachwelsen,  wobei  aber  die  Moglichkeit  bleibt, 
daB  es  sich  urn  Kontrafakta  handelt.  Die  ersten  25  Werke  mit  lateinischen  und 
gemischtsprachigen  Texten  sind  sSmtlich  bekannt  und  z.  T.  die  beriihmtesten 
ihrer  Art.  Nur  fiinf  davon  gehoren  dem  Repertoire  von  Mo  y  an.  Da  anderer- 
seits  die  32  franzosischen  Doppelmotetten  des  zweiten  Teils  leicht  iiberwiegend 
im  jiingeren  Stil  gehalten  sind  —  von  den  27  nachweisbaren  stehen  15  in  Mo  j 
usw.  — ,  so  ist  der  SchluB  gestattet,  daB  der  neue  Stil  zunachst  in  der  franzo- 
sischen Motette  hervortrat,  und  die  lateinischen  Werke  dieser  Art  erst  in  einem 
spateren  Stadium  zahlreicher  entstanden.  Dafur  spricht  auch  die  verwandte 
Handschrift  Ba,  die  jedoch  auf  einen  Musikerkreis  zuriickzugehen  scheint,  der 
die  neue  Motette  zwar  pflegte,  aber  an  ihrer  Ausbildung  nicht  fuhrend  beteiligt 
war^).  Auffallend  sind  die  verhaltnismaBig  zahlreichen  Kontrafakta  nach 
alterer  Art,  das  Bevorzugen  lateinischer  Texte  und  die  pseudo-aristotelische 
Notation.  Von  den  100  alphabetisch  nach  Motetusanfangen  geordneten  Mo- 
tetten gehoren  nur  etwa  20  entschieden  dem  jiingeren  Stil  an  (die  Umarbei- 
tungen  nicht  gerechnet):  15  in  Afo  7  wiederkehrende  Werke,  von  denen  jedoch 
Ba  22,  33  und  56  noch  alteres  Aussehen  zeigen,  und  18  hier  singulare,  von  denen 
aber  nur  acht  mit  Sicherheit  in  die  zweite  JahrhunderthSlfte  zu  setzen  sind 
(Ba37,  38,  50,  79,  85,  86,  92  und  100). 

Die  stiiistisch  jiingeren  Werke  in  Be.$  und  Ba  kehren  zum  groBten  Teil  in 
der  Handschrift  Mo  wieder,  die  zwar  erst  im  Anfang  des  14.  Jahrhunderts  ent- 
standen ist,  aber  ein  ungewohnlich  reiches  Bild  fast  der  gesamten  Motetten- 
kunst  des  13.  Jahrhunderts  vermittelt*).  Von  besonderem  Wert  ist  fiir  uns  die 
Faszikeleinteilung  dieses  sorgfaltig  ausgestatteten  und  wohlgeordneten  Kodex. 
Nach  einer  einleitenden  kleinen  Sammlung  von  Kondukten,  Hoketen  und 
Organa  tripla  folgen  die  Abteilungen  der  vierstimmigen  Motetten  (Fasz.  2), 


1)  AfM5,  196ff.    Vgl.  auch  unten  S.  147  A.  3 

*)  Vgl.  Ludwig,  AfM5,  200f. 

^)  Ludwig,  a.  a.  0.  I98f. 

*■)  Vgl.  die  Beschreibung  G.  Jacobsthals,  Zs.  f.  rom.  Ptiilol.  3,  1879,  527- 
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der  dreistiinmigen  gemischtsprachigen,  lateinischen  und  franzdsischen  Doppel- 
motetten  (Fasz.  3, 4, 5)  und  der  zweistimmigen  franzdsischen  Motetten  (Fasz.  6), 
darauf  der  7.  Faszikel  mit  39  dreistimmigen  Werken  ohne  durchgefiihrte  Schei- 
dung  der  Textsprachen.  Nach  Ludwigs  Feststellung  zeigt  dieser  Teil  keinerlei 
Beriihrung  mehr  mit  dem  aiteren  Motettenschaffen  (von  zwei  Uniarbeitungen 
abgeselien)  und  iiberliefert  nur  Kompositionen  des  neuen  Stils  der  zweiten 
Haifte  des  13.  Jahrhunderts.  Die  Aufzeichnung  erfolgt  hier  in  zwei  Kolumnen 
mit  untergeschriebenem  Tenor  und  ist  bei  der  lebhaften  Bewegung  des  Tri- 
plums,  dem  kleinen  Format  der  Handschrift  und  dem  dadurcli  verursachten 
engen  Zeilenumbruch  mitunter  recht  unbequem  zu  lesen.  Man  darf  als  sicher 
annehmen,  daB  der  Schreiber  diese  Anordnung  aus  einer  Vorlage  iibernahm, 
in  der  sie  Sinn  hatte,  d.  li.  aus  einer  Handsclirift  von  groBerem,  wahrschein- 
lich  Quartformat,  wie  Bes,  Ba  und  Tu^).  Audi  die  von  Faszikel  1 — 6  ab- 
weichende  rein  frankonische  Notation  diirfte  auf  diese  Vorlage  zuriickgehen. 
Mo  7  stellt  die  weitaus  umfangreichste  Sammlimg  des  jiingeren  Motetten- 
schaffens  dar  und  schbpft  nach  Ausweis  der  reichen  Konkordanzen  aus  dem 
Hauptrepertoire.  Leider  fehlen  sichere  Daten,  vor  allem  ein  Anhalt  dafiir,  wie 
weit  diese  Werke  noch  an  die  Jahrhundertwende  heran-  oder  daruber  hinaus- 
reichen.  Die  elf  Nachtragsstiicke  {Mo  y,  292 — 302),  die  mit  einer  Ausnahme^) 
nur  hier  iiberliefert  sind,  dijrften  meist  jiingeren  Ursprungs  sein  als  der  Inhalt 
des  Hauptteils.  —  Eine  etwas  kleinere  Sammlung,  die  fast  ausschlieBlich  fran- 
zdsische  Motettentexte  beriicksichtigt,  liegt  in  der  Handschrift  Tu  vor^).  Ob- 
wohl  nach  Herkunft  und  Dialekt  zweifeilos  eine  periphere  Quelle  —  sie  stammt 
aus  St.  Jakob  in  Liittich  — ,  zeigt  sie  doch  ein  so  vortrefflich  ausgewahltes 
und  modernes  Repertoire  etwa  aus  dem  letzten  Viertel  des  13.  Jahrhunderts, 
daB  man  auf  enge  Zusammenhange  mit  der  franzosischen  MuSikpflege  schlieBen 
muB.  Nur  neun  von  ihren  31  Motetten  sind  schon  vor  der  Epoche  Mo  y  nach- 
weisbar  (ohne  Riicksicht  auf  Umarbeitungen),  18  stehen  auch  in  Moy  und 
jiingeren  Quellen  {Mo  8,  Fragment  Arras,  Iv,  Ca  B),  und  vier  bisher  nur  in 
Tu.  Auch  treten  stilistisch  jungere  Werke  wie  die  beiden  Motetten  des  Petrus 
de  Cruce,  die  Jakob  von  Liittich  zitiert,  hier  deutlich  hervor.  Vielleicht  ist 
es  nicht  zu  gewagt,  den  Verfasser  des  ,, Speculum  musice",  der  im  Liitticher 
Musikerkreis  wohl  ein  fiihrender  Kopf  gewesen  sein  diirfte,  wenigstens  mittel- 
bar  mit  der  Handschrift  Tu  in  Verbindung  zu  bringen.  Eine  im  letzten  Viertel 
des  Jahrhunderts  zu  Paris  entstandene  Sammlung  wird  man  jedenfalls  als 
Hauptvorlage  fiir  sie  anzusetzen  haben. 

Eine  Sonderstellung  nimmt  die  letzte  groBere  Quelle  fiir  das  13.  Jahrhundert 
ein,  der  8.  Faszikel  von  Mo^).  Ebenso  wie  die  Nachtrage  zu  Mo  y  wurde  er 
erst  nach  AbschluB  der  Hauptsammlung,  aber  in  der  glelchen  Ausstattung 


•)  Vgl.  AfM  7,  ]72f.  Coussemakers  Wiedergabe  der  Originalnotation  (L'art  har- 
monique,  1865)  verandert  meist  die  Zeilenabsetzung,  ist  jedoch  nach  Jacobsthals  diplo- 
matischem  Abdruck  der  Texte  (Zs.  f.  rom.  Phil.  3/4,  1879/80)  leicht  zu  berichtigen. 

^)  Mo  7,  301  =  Lo  B  18,  vgl.  Repert.  1 .  1 ,  261 . 

*)  Liidwig,  a.  a.  0.  205f.  Koplen  der  in  Tu  singulitren  Stiicke  stellte  mir  Herr  Prof. 
Ludwig  freundlichst  zur  VerfQgung. 

*)  Ludwig,  a.  a.  O.  S.  206f.  Fur  Mo  7  und  S  benutzte  ich  die  peinlich  sorgfaitige 
Kopie  G.  Jacobsthals  (Berlin,  Staatsbibliothek). 
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angelegt  und  wie  diese  durch  einen  dreistimmigen  Konduktus  eroffnet  {Mo  S, 
303  =  Tu  Kond.  Nr.  2).  Nur  sechs  von  seinen  42  dreistimmigen  Motetten 
lassen  sich  bisher  anderweitig  nachweisen^).  BeJ  fast  einem  Drittel  tritt, 
wenigstens  im  Motetus  oder  Tenor,  der  2.  Modus  auffallig  hervor,  der  im  un- 
mittelbar  vorhergehenden  wie  nachfolgenden  Hauptrepertoire  (Mo  7  und 
Fauv)  nur  eine  ganz  untergeordnete  Rolle  spielt.  Andererseits  iiberwiegt  deut- 
lich  die  moderne  Schreibart,  die  im  ganzen  genommen  iiber  die  Stufe  von 
Mo  7  hinausweist.  Am  zwanglosesten  erscheint  die  Annalime,  daB  es  sich  bier 
urn  einen  vielleicht  provinziellen,  nach  dem  Dialekt  aber  jedenfalls  noch  zen- 
tralfranziisischen  Seitenzweig  der  Entwicklung  handelt^),  Er  gestattet  zwar 
RiickschliJsse  auf  den  Stand  der  Musik  um  1300,  wofiir  direkte  Quellen  leider 
fehlen,  erfordert  aber  eine  gesonderte  Behandlung.  Auf  Beziehungen  zur  Haupt- 
stadt  verweisen  die  Texte  Nr.  307,  *319  und  *334,  in  denen  die  compaignons 
a  Paris  —  z.  T.  dieseiben  Musikernanien  wie  in  *Moy,  253  —  und  das  dortige 
vergnijgliche  Leben  geruhmt  werden.  —  Zu  diesen  fiinf  Hauptquellen  treten 
noch  einige  Fragmente  und  geringere,  nicht  planmaBige  oder  nicht  abge- 
sclilossene  Sammlungen,  Der  nur  in  einem  diirftigen  Bruchstiick  erhaltene, 
anscheinend  vorzughche  und  zentrale  Kodex  Reg  gehdrte  nach  Ausweis  der 
funf  identifizierbaren  Stiicke  zur  aiteren  Handschriftengruppe  Bes  —  Ba^), 
Auch  die  kleine  Motettenabteilung  der  Adam  de  la  Halle-Handschrift  f.  fr?. 
25566  {Ha)  schlieBt  sich  zeithch  bier  an*),  wahrend  die  ebenfalls  zur  aiteren 
Gruppe  gehorigen  Darmstadter  Fragmente  {Da)  schon  insofern  eine  Sonder- 
stellung  einnehmen,  als  bier  ein  gut  ausgewahltes,  uberwiegend  lateinisches 
Motettenrepertoire  stark  mit  Kondukten  durchsetzt  ist^).  Vielleicht  stammt 
die  Sammlung  aus  Deutschland  oder  von  einem  deutschen  Musiker  in  Paris. 
Von  den  Quellen  zweiten  Ranges  seien  hier  nur  die  beiden  einigermaBen  ge- 
schlossenen,  wenn  auch  kleinen  Sammlungen  tf""^)  und  Ars  A^)  genannt.  Auch 
die  iibrigen  erganzen  mannigfach  das  Bild  der  Oberlieferung  und  Verbreitung 
einzelner  Werke,  bringen  aber  kein  neues  Material  hinzu. 

Fiir  die  alte  Motette  war  von  entscheidender  Bedeutung  ihr  Herauswachsen 
aus  dem  Organum,  jener  liturgischen  Kunst,  die  nach  dem  Zeugnis  des  oft 
zitierten  englischen  Anonymus  geschaffen  wurde  pro  serviiio  divino  multipU- 
cando").   Die  Solistenpartie  in  den  feierllchsten  Responsorialformen  von  Messe 


1)  MoS,  318  -  ru30,  320  =  Tu  18(N94),  330  ^  Do  3  (Mo  7,  282  usw.),  336  -  Frg. 
Arras,  338  -  Mo  7,  289,  345  =  Ba  55  {W.  2,  50  usw.) 

*)  Vgl.  den  Motetus  von  MoS,  313:  .  .  .  ioli  doi  compaignon  . .  .  s'en  aloient  vers  Clari 
venant  d'Orliens.  .  .  Clari  liegt  in  der  Nahe  von  Orleans.  Ein  ..Admetus  de  Aureiiana" 
wird  in  Robert  de  Handios  Dialog  von  1326  herangezogen  (C.  S.  [,  397  b). 

3)  Ludwig,  a.  a.  O.  S.  201  f. 

*)  a.  a. 0.  S.  197 

s)  a.  a.  0.  S.  203f.  A 

«)  a.  a.  0.  S.  209 

')  a.  a.  O.  S.  212f. 

«)  C.  S.  1,  342a.  Vgi.  die  Darstellung  Fr.  Ludwigs  in  Adlers  HandbucK  der  Musik- 
geschichte  S.  182ff.  und  191  ff.  Das  einzige  vollstandig  veroffentlichte  Organum  ist  das 
in  Karlsruhe  1922  zum  erstenmal  vorgefiihrte  Osteralleluja  Pascha  nostrum  (ZfM  5,  1923, 
447ff.),  Vom  zugehdrigen  Oraduale  Hec  dies  (vorgefiihrt  in  Hamburg  1924)  sind  der  An- 
fang  und  die  beiden  eingelegten  Motetten  zuganglich  (Adlers  Handbuch  S.  185  und  The 
Oxford  History  of  Music  1,  1901,  363  und  365). 
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und  Offizium  entfaltete  sich  cum  abundantia  colorum  armonice  ariis  zu  zwei, 
drei  und  sogar  vier  gleichzeitigen  Stimmen,  deren  jede  durch  den  alten  litur- 
gischen  und  den  neuen  tropischen  oder  sonstwie  sinnvoli  in  das  ganze  einge- 
fiigten  Text  —  vereinzelt  sogar  zwei  oder  drei  solcher  Texte  —  auf  dasselbe 
transzendente  Ziel,  die  Anbetung  der  Gottheit  oder  Betrachtung  der  Glaubens- 
lehren  gerichtet  war.  Auf  dieser  Beziehung  beruht  zu  Anfang  die  Einheit  der 
verschiedenen  Motettentexte  und  -stimmen.  Es  bedarf  wohl  keiner  nSheren 
Ausfuhrung,  daB  solche  Werke  nicht  zu  ,,asthetischem  GenuB"  geschaffen 
sind,  daB  sie  iiberhaupt  den  „Zuhbrer"  im  ublichen  Sinne  nichts  angehen, 
sondern  nur  den  GlSubigen  bei  Gebet  und  Betrachtung.  Zum  Verstandnis  der 
weiteren  Entwicklung  schelnt  daher  ein  Blick  auf  die  allgemeinen  Zugangs- 
moglichkeiten  zur  Musik  ratsam^). 

Seit  Oenerationen  gilt  uns  das  Konzert  als  hiichste  und  sozusagen  einzig 
legitime  Form  des  Vorfuhrens  und  Anhorens  von  Musik.  Fast  alle  Werke,  die 
iiberhaupt  mit  kiinstlerischen  Ansprtichen  auftreten,  sind  irgendwie  fiir  eine 
Wiedergabe  dieser  Art  geschaffen.  Eine  von  den  schopferischen  Kraften  der 
Epoche  gespeiste  Originalliteratur  bestand  bis  vor  kurzem  nur  fiir  den  Umkreis 
des  konzertmSBigen  Musizierens.  Auch  Gattungen,  die  urspriinglich  von  an- 
deren  Tendenzen  getragen  waren,  wie  z.  B.  die  Kammermusik,  haben  seit 
langem  die  Anforderungen  an  den  Liebhaber  so  hoch  geschraubt,  daB  die  eigent- 
liche  Erfiillung  meist  nur  im  Konzertsaal  moglich  ist.  Eine  derartige  Aliein- 
herrschaft  der  konzertmaBigen  Haltung  beim  Musizieren  ist  in  keiner  friiheren 
Epoche  anzutreffen.  Nirgends  ware  jedoch  ihre  stiilschwelgende  Annahme  so 
verhangnisvoll  wie  fur  das  Mittelalter,  dessen  Musik  dabei  entweder  unzu- 
gangUch  oder  vbllig  miBverstanden  bleiben  miiBte.  Die  heutige  Lage  bietet 
jedoch  —  ganz  abgesehen  davon,  daB  die  Stellung  des  Korizerts  seit  einiger 
Zeit  als  problematisch  und  umstritten  anzusehen  ist  —  auch  die  Moglichkeit, 
andersgeartete  Zugangsweisen  zur  Musik  zu  veranschaulichen,  die  zwar  meist 
als  nicht  vollwertig  auBer  acht  bleiben,  aber  trotz  ihres  jetzigen  rudimentaren 
Zustandes  entsprechende  Haltungen  vergangener  Epochen  zu  deuten  gestatten. 
Wenn  die  landiaufige  Asthetik  uber  das  musikalische  Verhalten  etwa  beim 
Tanz  Oder  beim  Absingen  einer  Nationalhymr.e,  eines  Kirchenliedes  u.  dgl.  in 
der  Regel  stillschweigend  hinweggeht,  so  geschieht  dies  wohl  in  der  Annahme, 
daB  derartige  ,, primitive"  Verhaltungsweisen  keine  eigene  Untersuchung  er- 
fordern,  sondern  als  unentwickelte  Vorstufen  des  eigentlichen  „asthetischen 
GenieBens"  durch  dessen  Analyse  bereits  mit  betroffen  sind.  Demgegeniiber 
kann  jedoch  nicht  nachdriicklich  genug  betont  werden,  daB  es  sich  hier  um 
vbllig  getrennte  und  wesensverschiedene  Dinge  handelt.  Der  Ausdruck  ,,primi- 
tiv"  zielt  zwar  auf  eine  Grundbestimmung  ab,  die  wir  jedoch,  um  ein  ab- 
schatziges  Werturteil  auszuschlieBen,  lieber  als  urspriinglich  bezeichnen. 
Es  handelt  sich  hierbei  nicht  etwa  um  die  Tatsachenfrage  nach  dem  Ursprung 
der  Musik^) ;  die  Erscheinungen  sollen  keineswegs  in  eine  mutmaBliche  geschicht- 


1)  Vgl.  hierzu  den  inzwischen  erschienenen  Aufsatz  des  Verfassers  „Grimdfragen  des 
musikaiiscKen  Hdrens"  im  Jahrbiich  der  Musikbibliothek  Peters  fiir  1925  ( Jahrgang  32). 

2)  Wie  etwa  bei  K.  Stiimpf,  Die  Anfange  der  Musik,  1911 
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liche  Entwicklungsreihe  gezwungen  werden.  Verhaltungsweisen  wie  die  ge- 
nannten  sind  vielmehr  insofern  urspriinglich,  als  sie  den  AuBerungen  und  Be- 
diirfnissen  eines  „naiven"  Daseins  entsprechen,  das  in  unmittelbarem  Aus- 
tausch  mit  seiner  Umwelt  lebt.  Das  Musikalische  steht  hier  noch  ganz  im  Zu- 
sammenhang  unserer  alltaglichen  Lebensverrichtungen  und  -begegnisse,  es  hat 
sich  daraus  noch  nicht  abgezweigt,  um  als  eine  Welt  fiir  sich,  als  Abglanz  und 
zugleich  Ersatz  des  wirklichen  Daseins  iiber  ihm  zu  schweben.  Urspriinglich 
in  diesem  Sinne  sind  z.  B,  alle  Arten  des  Tanzes  (ausgenonimen  das  Ballett 
und  ahnliche  Abzweigungen),  wobei  von  nSherer  Gehaltsanalyse  des  groBen 
hierzu  vorliegenden  Materials  mil  seinen  niannigfachen  magischen.  religiosen 
und  erotischen  Untergriinden  hier  ganz  abgesehen  sei,  ferner  in  sehr  typischer 
Weise  alle  Arbeitsgesange,  wie  sie  K.  Biicher  in  seinem  stoffreichen  Buch  dar- 
gestellt  hat^),  Soldatenlieder  und  MSrsche,  weite  Bezirke  des  Volkslieds,  Kom- 
mers-  und  Gesellschaftslieder  ebenso  wie  nationale  und  politische  Bekenntnis- 
heder,  soweit  sie  von  einer  lebendigen  Gemeinschaft  getragen  werden  und  dem 
Ausdruck  dieses  Gemeinschaftsgefiihls  dienen.  Auch  alle  religiose  Musik,  die 
wesentlich  an  die  Liturgie  gebunden  ist,  gehort  in  diesen  Zusammenhang,  so 
der  gregorianische  und  z.  T.  auch  der  protestantische  Choral,  orientalische 
RitualgesSnge  usw.  In  all  diesen  weitverzweigten  Gruppen  handelt  es  sich 
darum,  korperliche  Zweck-  oder  Ausdrucksbewegungen  rhythmisch-musika- 
lisch  zu  begleiten  und  zu  steigern,  oder  geistige  Haltungen  wie  Gebet,  Bekennt- 
nis  u.  dgl.  durch  musikalischen  Voltzug  zu  bekraftigen.  Stets  wird  dabei  der 
einzelne  in  die  Bewegung  hineingezogen  und  muB  sie  mitmachen,  sei  es  buch- 
stablich  Oder  nur  innerlich  durch  Mitvollziehen  der  gemeinsamen  Haltung. 
Nur  dies  ist  die  angemessene  Zugangswelse  zu  derartigen  Werken,  die  den  Zu- 
horer  in  keJner  Weise  berucksichtigen.  Wer  nicht  teilnimmt,  kann  als  auBen- 
stehender  Beobachter  zwar  erfassen,  worum  es  sich  handelt,  aber  den  eigent- 
hchen  Sinn  des  Vorgangs  nicht  erfijllen^).    Die  zweite  wesentliche  Eigenschaft 


1)    K.  Bucher,  Arbeit  und  Rhythmus,  1896  (M921) 

*)  Was  also  hier  ebenso  wie  im  zitierten  Petersjahrbuch-Aufsatz  zur  Rede  steht,  sind  in 
der  Tat  ..Grundfragen  des  musikalischen  Horens".  Die  Anzeigen  von  A.  Einstein  {ZfM  9, 
113)  und  H.  J.  Moser  (Deutsches  Musikjahrbuch,  herausg.  v.  R.  Cunz,  4,  1926,  S.  29) 
tassen  eine  gewisse  Oberraschung  iiber  den  Titel  erkennen,  oftenbar  weil  nicht  die  gewohnten 
akustischen  und  psychologischen  Auseinandersetzungen  folgen.  Dabei  haben  doch  zweifel- 
los  die  besprochenen  Dinge  mit  dem  wirklichen  Musikhoren  viel  unmittelbarer  zu  schaffen 
als  alle  Akustik  und  Psychologie  —  ein  Zeichen,  wie  sehr  die  naturwissenschaftliche  Grund- 
einstellung  uns  verfiihrt  hat,  fremdartige  Begriffe  beim  Geistigen  fur  naturlich  zu  halten 
und  die  nachstliegenden  zu  ubersehen.  Eine  ,,Verbesserung"  des  Titels  wie  die  von  Moser 
vorgeschlagene  sei  daher  ausdrucklich  zuriickgewiesen:  sie  entspringt  demselben  Mi6- 
verstandnis  wie  die  Etikettierung  des  Inhalts  als  „Soziologie"  und  gar  „Entwicklungs- 
mechanik".  —  Was  im  (ibrigen  Mosers  Kritik  betrifft,  so  muB  der  Verfasser  seinem  Be- 
dauern  dariiber  Ausdruck  geben,  daB  eine  Arbeit,  die  der  Erkenntnis  der  Gegenwart 
dienen  will  und  nicht  irgendweicher  Propaganda,  von  einem  Musikhistoriker  in  so  wenig 
saclilicher  Weise  an  einer  zu  wissenschaftlicher  Diskussion  wenig  geeigneten  Stelle  an- 
gegriffen  wird.  Eine  weitere  Auseinandersetzung  ertibrigt  sich,  denn  wenn  ein  Kritiker  als 
Quintessenz  des  fraglichen  Aufsatzes  angibt,  es  werde  darin  „der  Tanztee  mit  Niggermusik 
als  Kennzeichen  einer  neu  heraufkommenden  ,eigentlichen'  Musikepoche"  gedeutet  (ob- 
wohl  nicht  nur  zwischen  den  Zeilen,  sundern  S.  45  ausdrucklich  das  Gegenteil  steht).  es 
kamen  ,.die  Meister  von  Beethoven  bis  R.  StrauB  ungefahr  als  Wahrzeichen  abfaulender 
Bourgeoisie"  heraus,  und  „nur  die  Fetischistenstufe  von  Musik  als  Zauber"  gelange  voll 
zu  ihrem  Recht  (eine  etwas  merkwiirdige  Bezeichnung  fiir  die  S.  48  aufgezahlten  um- 
gangsmaeigen  Epochen  vom  Oregorianischen  Choral  bis  zu  Bachs  Kantaten)  —  und  auf 
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dieser  Kunst  liegt  darin,  daB  sie  stets  aus  der  Fiille  des  unmittelbaren  Daseins 
heraus  vollzogen  wird.  Sie  tritt  ohne  jeden  irn  engeren  Verstande  ,,asthetischen" 
Anspruch  auf,  verlangt  vom  AusfiJhrenden  nicht  den  Cbergang  in  eine  beson- 
dere  Ssthetische  Einstellung,  will  keinerlei  Bildungswerte  vermitteln  und  ist 
von  aller  SelbstbewuBtheit  und  theoretisch-kiinstlerischen  Abhebung  entfernt. 
In  diesem  schlichten  Sinne  gehdrt  sie  zu  den  Gegenstanden  unseres  taglichen 
Umgangs,  deren  wir  uns  in  den  entspreclienden  Lagen  ohne  weiteres  bedienen. 
Es  sei  daher  jede  Kunst  mit  den  geschilderten  Grundeigenschaften  kurz  als 
umgangsmaUig  bezeichnet. 

Mit  diesem  Begriff  ist  ein  wesentliches  Merkmal  der  alten  Motette  um- 
schrieben,  von  dem  aus  ihre  Schicksale  und  technischen  Erscheinungen  ein- 
heitlich  gedeutet  werden  konnen^).  Zu  den  auffalligsten  Tatsachen  gehdrt  die 
Leichtigkeit,  mit  der  die  neugeschaffene  liturgische  Form  ohne  jede  technische 
Anderung  alsbald  in  den  vulgSrsprachlichen  weltlichen  Umkreis  hiniibergreift, 
wobei  franzdsische  und  lateinische  Motette  durch  fortwShrende  Kontrafakturen 
in  engster  Verbindung  bleiben.  Die  Zugangsweise  muB  demnach  in  beiden 
Fallen  die  gleiche  gewesen  sein,  was  nur  erklarlich  ist  aus  einer  volligen  Durch- 
dringung  aller  Lebensschichten  mit  religidsen  Bindungen  und  Normen.  So  ist 
also  auch  die  franzosische  Motette  zunachst  ein  Werk,  das  die  innere  Beziehung 
auf  den  Zuhdrer  nicht  kennt.  Die  gemeinsame  Blickrichtung  aller  Stimmen  auf 
ein  religidses  Ziei  hat  sich  zwar  zu  einem  rein  diesseitigen,  gesellschaftllchen 
Spiel  gewandelt,  doch  muB  nach  wie  vor  der  Nicht-Ausfiihrende  sinngemaB 
zu  einer  der  Stimmen  treten  und  von  dort  aus  das  polyphone  Musizieren  mit- 
machen.  Zur  Orientierung  dient  dabei  jedem  Sanger  im  Ausfiihren  des  eigenen 
Parts  das  Mithoren  eines  regelmaBIg  wiederkehrenden  klaren  Abstands  zu  einer 
der  Nachbarstimmen,  wobei  das  gut  verschmelzende  Einklangs-,  Quart-, 
Quint-  und  Oktavverhaltnis  die  HauptroUe  spielt.  Eine  erste  Grundeigen- 
schaft  der  alten  Motette  liegt  somit  darin,  daB  Klangwirkungen  und  Gesamt- 
gliederungen  nach  auBen  nicht  beabsichtigt  sind  und  meist  fehien^).  Die  Technik 
ist  im  wesentlichen  die  gleiche  wie  die  der  ersten  Hturgischen  Motetten.  Zu- 
grunde  liegt  stets  ein  vorgegebener  Tenorausschnitt,  der  fiir  die  erste  Haifte 
des  Jahrhunderts  weitaus  iiberwiegend  dem  alten  Notre  Dame-Organareper- 
toire  entnommen  und  in  der  franzdsischen  Motette  unverandert  beibehalten 
wird.  Echt  umgangsmaBig  ist  diese  Gattung  alien  musikalischen  Anregungen 
und  Bereicherungen  gedffnet:  sie  entnimmt  dem  Organum  nicht  nur  regel- 
maBig  den  Tenor,  sondern  in  zahlreichen  Fallen  auch  die  Oberstimmenmelodik 
vermittels  Kontrafaktur  oder  sogar  durch  unmittelbare  Benutzung  der  ,,clau- 
sule".  Ebenso  greift  sie  in  das  elnstimmige  weltliche  Repertoire  hinein  und 
verwebt  mit  erstaunlicher  Geschicklichkeit  zahllose  Refrains  in  ihre  Melodien, 
setzt  auch  umgekehrt  ebenso  leicht  urspriingliche  Clausula-Melismen,  mit  fran- 
zdsischem  Text  versehen,  als  gefliigelte  musikaUsche  Redensarten  in  Umlauf. 


Grund  solcher  Entstellungen  dem  Verfasser  ,,eine  irgendwie  bolschewistische  Grundcin- 
steilung"  andichtet,  so  schneidet  er  allerdings  eine  sachliche  Auseinandersetzung  von 
vornherein  ah. 

1)  Vgl.  die  Darstellung  Fr.  Ludwigs  in  Adlers  Handbucli  S.  198—219. 

»)  Vgl.  ZfM  7,  46. 
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Das  tragende  Medium  fur  all  diese  verschiedenartigen  Bestandteile  bildet  die 
niodale  Rhythmik,  die  mit  ihrem  gleichmaBigen  Pulsieren  einer  jeden  Stimme 
und  dem  ganzen  Werk  uiimittelbare  Einheit  verleiht.  Die  alte  Motette  kennt 
also  keine  Formprobleme,  was  ihre  zweite  wesentliche  Eigenschaft  ausmacht. 
Wie  sie  zahlreichen  musikalischen  Anregungen  geiiffnet  ist,  so  gewShrt  sie  auch 
den  Ausfuhrenden  die  Mbgllchkelt,  nacli  ihreni  Geschmack  zu  andern,  Stimmen 
hinzuzufugen,  umzuarbeiten  oder  fortzulassen.  Die  Geschichte  der  beriihinten 
und  verbreiteten  Werke  ist  iiberaus  mannigfaltig,  so  dali  in  zahlreichen  Fallen 
die  Herstellung  eines  einheitlichen  kritischen  Textes  sinnlos  ware.  Meist  lafit 
sich  zwar  die  erste  Fassung  (ebenso  wie  verderbte  Lesarten)  erkennen,  doch 
sind  wir  nicht  berechtigt,  diese  oder  irgendeine  andere  als  kanonlsch  zu  be- 
trachten  und  die  Uberlieferung  danach  zu  beurteilen.  Wie  diese  Werke  Im 
wesentlichendazu  bestinimt  waren,  frei  und  auswendig  aufgefiihrt  zuwerden^) 
—  nur  umgangsmaiJigen  Werken  ist  dieses  Verfahren  innerlich  angemessen  — , 
so  tritt  auch  der  Verfasser  vollstandig  zuriick.  Keine  einzige  unter  den  Hun- 
derten  von  alten  Motetten  laiSt  sich  mit  Sicherheit  eineni  bestimmten  Musiker 
zuschreiben,  so  daB  die  Anonymitat  und  das  Felilen  einer  kanonischen  Uber- 
lieferung ein  weiteres  Kennzeichen  ausiiiachen.  Nicht  zufallig  wurden  die  an- 
gefiihrten  Grundeigenschaften  alle  negativ  ausgedriickt.  Unsere  gelaufigen 
asthetischen  Begriffe  sind  an  einer  Kunst  vollig  entgegengesetzter  Art  gewonnen, 
daher  miissen  uingangsmaBige  Werke  zunSchst  auf  diese  Weise  von  den  iibrigen 
abgehoben  werden. 

Nach  manchen  Vorbereitungs-  und  Obergangserscheinungen,  die  erst  spater 
ruckschauend  betrachtet  werden  rnogen,  zeigt  sich  etwa  uni  die  Mitte  des 
13.  Jahrhunderts  in  der  Motette  ein  grundlegender  Wandel,  der  sich  schon  in 
den  nachstliegenden  anschaulichen  Merkmalen  der  Quellen  ausdriickt^).  Ob- 
wohl  ein  ahnlicher  Situationswechsel  im  Verlauf  der  Musikgeschichte  wieder- 
holt  zu  beobachten  ist,  tritt  er  nirgends  so  auBerordentllch  klar  zutage  wie  bier. 
Auf  eine  Reihe  der  neuen  Erscheinungen  hat  Fr.  Ludwig  ausfiihrlich  hinge- 
wiesen^)  und  im  Repertorium  sSmtliche  Werke  in  der  Reihenfolge  der  Hand- 
schriften  nach  Tenorherkunft  und  -rhythmik,  Uberlieferung,  Refrainbenutzung 
und  Textbau  untersucht.  Unter  Verwertung  der  dort  niedergelegten  Ergeb- 
nisse  ordnen  wir  die  Motetten  der  zweiten  Jahrhunderthalfte  einheitlich  zu- 
nachst  nach  dem  ersten  anschaulichen  Eindruck  ihres  Klanges,  wobei  die  neuen 
Werke  ausAfo^  gesondert  aufgefiihrt  werden.  Dabei  ergeben  sich  drei  deut- 
lich  unterschiedene  Klangtypen,  deren  Abgrenzung  nur  in  wenigen  Fallen 
zweifelhaft  bleibt.  Eine  Gruppe  von  Werken  fiihrt  den  bisherigen  Motetten- 
typus  fort,  jedoch  mit  tiefgreifenden,  auf  eine  neue  geistige  Lage  verweisenden 
Anderungen.  Eine  weitere  nimmt  klanglich  und  satztechnisch  Eigenheiten 
des  Konduktus  auf,  der  als  selbstSndige  Gattung  in  dieseni  Zeitraum  fast 


')  Vgl.  AfM7,  173. 

'')  Vgl.  AfM7,   i73f. 

^)  SIMG  5,  1904,  202ff.;  AfM  5,  194,  A.  1;  Adiers  Handbuch  S.  219— 223  und  im 
Repertorium  1 .  2,  dessen  langst  ausgedruckten  Anfang  (bis  S.  456,  1 .  Nachtrag  zu  Mo  7) 
mir  Herr  Prof.  Ludwig  freundlichst  zur  Verfiigung  stelite.  Da  Bd.  I.  2  und  2  nicht  vor 
1928  erscheinen,  miissen  hier  die  Konkordanzen  und  Zitate  ausfuhrlicher  gegeben  werden. 
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ganz  zurijcktritt.  Den  klarsten  Ausdruck  finden  die  neuen  Bestrebungen  in 
einer  Reihe  von  Werken,  als  deren  Vertreter  zunSchst  die  bfter  herangezogene 
Motette  Lone  tans  me  sui  tenu  des  Petrus  de  Cruce  (*  Mo  j,  254,  Tu  1 1)  dienen 
kann^).  Sie  zeigt  die  Eigentiimlichkeiten  ihres  Typus  in  scharfster  Auspragung 
utld  bilde  daher  die  Unterlage  fiir  einige  allgemeine  Bemerkungen^). 

Die  auffallendste  Erscheinung  in  diesem  Typus  ist  klanglicli  der  Bruch 
niit  dem  alten  Gleichgewiclit  der  Stimmen  und  das  fiihrende  Hervortreten 
des  Triplums.  Seine  sclinelle  Bewegung  in  Breven  und  Semibreven  liebt  sich 
deutlich  von  den  beiden  in  gehaltenen  Longa-  und  Breviswerten  dahinschreiten- 
den  Unterstimmen  ab.  Damit  ist  aber  eine  Grundeigenschaft  der  alten  Mo- 
tette zerstort.  Die  gleichwertigen  inneren  Abstandsbeziehungen  der  Stimmen 
zueinander  sind  ersetzt  durch  elne  neue,  perspektivische  Anordnung,  deren  Hor- 
zentrum  nuninelir  auBerliaib  der  Auffiihrenden  liegt.  Innere  Teilkonsonanzen 
mit  dissonierender  Klangwirkung  oder  Quarten  (iiber  dem  tiefsten  Ton)  sind 
fast  ganz  verschwunden^).  Das  iibliche  Aufbauschema  der  Stimmen  zu  Be- 
ginn  jeder  perfectio  besteht  in  der  AkkordsSule  Grundton — Quint — Oktav 
Oder  Grundton — Quint  mit  einer  Verdopplung.  Terzen  und  Sexten  fehlen  an- 
fangs,  ihr  Hinzutreten  scheint  im  allgemeinen  auf  jiingere  Entstehung  zu 
deuten*).  Klanglich  handelt  es  sich  also  hier  um  das  erste  Auftreten  einer 
akkordlich-kontrapunktisch  begleiteten  Oberstimme  im  dreistimmigen,  auf  den 
Zuhorer  bin  angelegten  Satz. 

Die  Oberstimme  selbst  zeigt  einen  cbcnso  tiefgreifenden  Wandel  gegeniiber 
der  alten  Motette  im  volligen  Bruch  mit  der  modalen  Rhythmik.  Ober  die 
Entwicklung  dieser  Rhythmik,  falls  man  darunter  die  grundsatzliche  Drei- 
teiligkeit  und  das  System  der  bekannten  sechs  Modi  versteht,  wissen  wir  weiter 
nichts,  als  daB  sie  sich  spatestens  in  der  zweiten  Halfte  des  12.  Jahrhunderts 
—  ein  Denkmal  des  ersten  Modus  gehort  bereits  den  St.  Martial-Organa  der 
ersten  Halfte  an^)  —  vornehmlich  in  der  Notre  Dame-Schute  ausprSgte,  schon 
vor  1200  voll  durchgebildet  und  in  einer  sinnreichen  Notenschrift  auszudriicken 
war  und  im  aitesten  Mensuraltraktat,  der  ,,Discantus  positio  vulgaris",  bereits 
systematisiert  vorliegt.  Mit  Dreiteiligkeit  und  den  sechs  Schemata  hat  jedoch 
die  modale  Rhythmik,  wie  wir  sie  hier  fassen,  nur  zufallig  und  mit  den  antiken 
VersfiiBen  iiberhaupt  nichts  zu  schaffen,  mag  auch  der  eine  oder  andere  Men- 
suraltheoretiker,  wie  der  in  der  Metrik  wohlbewanderte  Walter  Odington,  nach 
AbschluB  der  ganzen  Entwicklung  nachtraglich  solche  Zusammenhange  sich 
zurechtgelegt  haben.  Ebensowenig  kann  eine  Abhangigkeit  von  der  mittel- 
alterlichen  rhythmischen  Dichtung  angesetzt  werden.  Die  Textlosigkeit  der 
Organa-Melismen  spricht  dagegen,  und  die  Anerkennung  des  dritten  Modus 


')  Vgl.  u.  s.  167. 

*)  Samtliche  in  brauchbaren  Obertragungen  zugangiiche  Stijcke  sind  durch  *,  die  nur 
im  Faksimile  verijffentlichten  durch  f  gekennzeichnet.  Das  Verzeichnis  S.  230  ff.  faBt  alie 
heute  in  Betracht  kommenden  Neuausgaben  zusammen.  Zitiert  ist  stets  der  Motetusanfang. 

^)  Die  wenigen  Oberreste  in  den  veroffentlichten  Motetten  dieses  Typus  sind  etwa  *Ha  I 
Takt34(Quart),  •M07, 282T.,  9, 11,14, 16  usw.  und  einige  Stellen  in  *Mo7,  280=- •Sa54,  wo 
infolge  der  starken  Auflbsungen  Zweifel  iiber  die  beabsichtigten  Klange  entstehen  konnen. 

*)  Vgl.  unten  S.  161. 

'■)  Adlers  Handbuch  S.  148f. 
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begegnet  in  der  romanischen  Philologie  noch  immer  grundsatzlichen  Bedenken^). 
DaB  rhythmische  Dichtung  und  modale  Motette  aufs  beste  zusammengehen, 
ist  aus  dem  Wesen  des  Rhythmus  sogleich  verstandlich.  Er  ist  weder  ein  Re- 
servat  der  Dichtung  noch  der  Musik,  sondern  Ausdruck  einer  bestimmten,  hier 
nicht  zur  Dlskussion  stehenden  allgemeinen  Bewegtheit  des  Lebens,  in  der 
Musik  und  Dichtung  gleichermaBen  ihren  Ursprung  haben.  Die  Modi  des 
12.  und  13.  Jahrhunderts  sind  Bezeichnungen  fiir  verschiedene  Grundarten 
der  musikalischen  Bewegung  —  modus  vel  maneries  liest  man  wiederholt^)  — 
und  fiir  jede  dieser  Bewegungsarten  ist  es  wesentlich,  daB  sie  gleichmaBlg  und 
ohne  Teiligkeit,  als  ununterbrochenes  Pulsieren  durch  das  ganze  Stiick  (Clau- 
sula, Motette,  Chanson)  hindurchlauft.  Nichts  ware  verfehlter,  als  den  mo- 
dernen  Taktbegriff  in  die  Modi  hineinzutragen.  Es  handelt  sich  nicht  um  den 
Aufbau  der  Rhythmik  aus  letzten  Gruppeneinheiten,  sondern  um  die  Gliede- 
rung  eines  einheitlichen  Bewegungsstromes  in  einer  bestimmten  ,,Manier" 
(maneries),  nicht  um  Gruppen-,  sondern  um  Reihenrhythmik.  Den  Beweis 
liefert  anschauHch  die  Notenschrift:  sie  geht  nicht  vom  Einzelglied  aus,  son- 
dern von  der  Ligaturenkette').  Ebenso  erhalten  in  der  Mensuralnotation,  die 
in  ihrem  aitesten  Stadium  eine  reine  Modusschrift  ist,  die  Einzelsymbole  ihre 
durchaus  wechselnde  Bedeutung  jeweils  erst  aus  dem  Zusammenhang  der 
modalen  Reihe  —  eben  dies  besagen  die  Imperfektions-  und  Alterationsregeln. 
DaB  die  Modi  nicht  als  nur  zeitmessende,  sondern  als  Akzentrhythmik  auf- 
zufassen  sind,  wenngleich  auch  der  Iktus  wahrscheinlich  nicht  sehr  ausgepragt 
war,  ergibt  sich  schon  aus  der  Tatsache  des  zweiten  Modus.  Garlandia  erklart: 
modus  est  cognitio  soni  in  acuitate  et  gravitate  secundum  longitudinem  tern- 
poris  et  breviiatem*).  In  diesem  Sinne  also  bezeichnet  der  erste  Modus  eine 
tanzmaBig  schwebende  Bewegung,  meist  in  einfachem  Wechsel  von  gedehnter 
Hebung  und  kurzer  Senkung,  die  auch  durch  die  modalen  Pausen  nicht  unter- 
brochen  wird;  der  zweite  ein  regelmaBiges,  elastisches  Abprallen  von  der  kurzen 
Hebung  und  Ausruhen  auf  der  doppeltlangen  Senkung;  der  dritte  eine  bedeutend 
langsamere  Bewegung,  die  sich  in  weitgespannten  Bogen  auf  die  im  Abstand 
von  je  zwei  Longae  einander  folgenden  Hebungen  stiitzt,  wobei  die  temar 
aufgeldste  Senkung  den  Wert  einer  vollen  Longa  hat.  Dieser  Rhythmus  ist 
also  zweischlagig  und  scheint  zu  den  beiden  ersten  Modi  mit  nur  je  einer  groBen 
Zahlzeit  iiberhaupt  nicht  in  einem  rationalen  Tempoverhaltnis  zu  stehen.  Eine 
Vermischung  der  drei  scharf  unterschiedenen  Grundmodi^)  oder  ihre  gleich- 
zeitige  Verwendung  in  verschiedenen  Stimmen  kommt  in  der  alien  Motette 
entsprechend  den  obigen  Ausfiihrungen  nicht  vor,  dagegen  erscheinen  mit- 

')  F.  Sarans  Auffassung  desfranzosischen  Versbaues  als  eines  alternierend-akzentuieren- 
den  Systems  vermag  der  unbestreitbaren  Tatsache  des  3.  Modus  nicht  gerecht  zu  werden. 
Die  Argumentation  in  §  3  und  4  seines  „Rhythmiis  des  franzosischen  Verses"  (1904)  ist 
insofern  nicht  stichhaltig,  als  dort  aus  dem  reinen  Meiisursystem  der  Mensuralnotation  des 
16.  Jahrhunderts  ohne  weiteres  Riickschlusse  auf  die  Zeit  der  Trouveres  gezogen  werden. 

')  Bei  Garlandia  (C.  S.  I,  175a),  Anon.  4  (ib.  327b)  und   Pseudo-Aristoteles  (ib.  279a) 

^)  Vgl.  Ludwig,  Repertorium  1.  1,  42ff. 

*)  C.  S.  1,  97  a— b 

')  Man  beachte,  daB  sie  das  Ergebnis  einer  kiinstlerischen  Auslese  und  Systematisierung 
sind  und  den  rhythmischen  Reichtum  der  aiteren  Notre  Dame-Schule  durchaus  nicht  zu 
erschopfen  brauchen.    Vgl.  Repert.  1.  1,  50  und  J.  Handschin,  AfM  7,  165. 


Y^  "  Heinrich  Bessclcr 

unter  ganzeWerke  aus  dem  l.in  den 2.  Modus  umrhythmisiert^).  Zu  den  Grund- 
modi  treten  hinzu  der  hauptsachlich  im  Tenor  angewandte,  aus  einfacher 
Folge  groBer  Zahlzeiten  bestehende  5.,  der  infolgedessen  auch  mit  den  drei 
ersten  vermischt  werden  kann,  und  der  gleichmafiig  in  Breven  leicht  dahin- 
gleitende -6.  als  Triplummodus.  Eine  ausgezeichnete  Kombination  vom  5.,  1. 
und  6.  Modus  hietet  0  Maria  maris  stetia  (*Bo75  usw.),  eine  vom  5.  and  3. 
In  Bethleeni  Herodes  {*Ba  44  usw.). 

Im  zweiten  Viertel  des  13.  Jahrliunderts  bereitet  sich  der  Zerfall  der  mo- 
dalen  Rhythmik  vor.  Durch  akzentische  Aufspaltung  der  Hebung  entstehen 
Nebenformen  des  3.  (J  J  J  J  |  J-)  und  6.  Modus  {J*  i"  J  J  |  i).  die 
Langen  werden  nielismatisch  ausgefiillt  wie  in  Nebenformen  des  1.  (J  J  J  |  J), 
2.  (J  J_J  I  J  Oder  J  JT^J  |  J)  und  3.  (J.  J  J_J  |  J-):  so  b^ginnt  all- 
mahlicli  an  Stelle  der  in  groBen  Schwingungen  verlaufenden  Longa-Rhythmik 
eine  in  gleichmaBigen  Breviswerten  pulsierende  Bewegung  zu  treten.  Am  wei- 
testen  fijhren  in  dieser  Hinsicht  die  franzosischen  Tripla,  die  einem  alten  (zwei- 
stimmigen)  lateinischen  Fundament  aufgesetzt  wurden  und  im  3.  Faszikel  von 
Mo  zu  einer  Reihe  eigenartiger  Mischwerke  zusammengestellt  sind^).  Der  ein- 
heitliche  modale  Bewegungsimpuls  beginnt  in  diesen  Oberstimmen  bereits  sich 
zu  verfiiichtigen;  eine  symbolische  Bezeichnung  der  verschiedenen  Zeitwerte 
wurde  jetzt  unumganglich  notwendig.  Die  Anfange  der  Mensuralnotation 
fallen  in  diese  Epoche,  da  der  alteste  Mensuraltraktat,  die  Discantus  positio 
vulgaris,  u.  a.  Motetten  aus  dem  3.  und  4.  Faszikel  von  Mo  zitiert^).  Den  vor- 
laufigen  AbschluB  dieser  Bewegung  bilden  die  franzosischen  Tripla  in  Mo  j 
Die  hier  herrschende  Brevis-Semibrevis-Deklamation  hat  zu  einer  bedeutenden 
Verlangsamung  des  Tempos  der  Grundwerte  gefiihrt:  auf  die  Longa  entfallen 
statt  zwei  bis  drei  Silben,  wie  in  der  modalen  Motette,  jetzt  in  der  Regel  vier 
bis  sechs  und  mehr.  Infolgedessen  erhatten  die  Periodenschliisse,  in  alter  Art 
meist  eine  Longa  mit  Brevispause,  eine  vollig  andere  Wirkung.  Sie  begrenzen 
jetzt  in  der  Tat  einen  Abschnitt.  Der  einheitliche  modale  Impuls  ist  zer- 
brochen,  die  gleichmaBige,  iiber  alle  Pausen  hinwegtragende  Bewegung  hat  sich 
in  einzelne  Teile  aufgerollt,  die  durch  den  Gegensatz  von  lebhafter  Deklamation 
und  langen  SchluBtonen  herausgehoben  werden.  Fiir  den  Zuhorer  ist  damit 
eine  neue  Lage  geschaffen.  Wahrend  er  in  der  modalen  Motette  den  einmal 
angeschlagenen  Rhythmus  selbstandig  aufgreifen,  sozusagen  mitschwimmen 
konnte,  wird  er  von  den  neuen,  ganz  willkijrlichen  und  regellosen  Abschnitten 
jedesmal  uberrascht.  Seine  innere  Aktivitat  wird  in  einem  bestimmten  Sinne 
stillgestelit,  das  bisherige  Mitvollziehen  verwandelt  sich  in  das  Hinhoren*). 
Mit  zugespitzten  Formulierungen  dieser  Art,  soli  natiirlich  nicht  ein  in  kurzer 


')  Ein  Belspiel  in  Adlers  Handbuch  S.  203,  daselbst  S.  216f.  eine  kurze  Darstellung 
der  Moduslehre  und  -schreibung.    Vgl.  dazu  auch  Repert.  1.  1,  50ff. 

■^)  Vgl.  S.  183. 

*)  Ludwig,  AfM5,  289 

*)  Es  bedarf  wohl  kaum  eines  Hinweises,  daB  diese  Begriffe  nichts  mit  dem  Gegensatz 
von  ,,Tonvorstellung"  und  ,,objektivem"  Klangvorgang  zu  tun  haben  (vgl.  H.  Riemanns 
Auseinandersetzung  mit  E.  Kurth,  ZfM  1,  1918/19,  26  und  176,  wo  die  Literatur  ge- 
nannt  ist). 
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Zeitspanne  ruckweise  eintreterider  Wechsel  der  geistigen  Haltung  behauptet 
werden.  Es  handelt  sich  nur  darum,  die  Richtung  zu  erfassen,  in  der  die  Ande- 
rung  veriauft.  Wie  sle  sich  im  einzelnen  abgespielt  hat,  vermogen  wir  mangels 
zureichender  Quellen  nicht  genau  zu  verfolgen.  Auf  friihzeitige  Ankiindigungen, 
Vorwegnahmen  und  jahrelange  Auseinandersetzungen  lassen  jedoch  ebenso  die 
erhaltenen  Denkmaler  schlieBen,  wie  unsere  gegenwartige  Lage  auf  Art  und 
Verlauf  solcher  geistigen  Krisen. 

Die  erwahnte  Tempoverschiebung  hat  noch  weitere  wichtige  Folgen.  Da 
die  Moteti  der  in  Rede  stehenden  Werke  meist  in  alter  Art,  vorwiegend  ini 
I.  Modus  rhythmisiert  sind,  das  Longa-Brevis-Verhaltnis  aber  jetzt  nicht  inehr 
als  straffer  Wechsel  von  gedehnter  Hebung  und  kurzer  Senkung  empfunden 
werden  kann,  beginnt  auch  die  Melodik  sich  in  ihren  Grundziigen  langsam  zu 
wandeln.  Bisher  herrschte  eine  knappe,  wortgebundene  Deklamation.  hi  deni 
MaBe  jedoch,  wie  sich  die  Longa  zeitlich  dehnt,  lockert  sich  auch  die  Beziehung 
von  Ton  und  Wort.  Die  punkthafte  Einheit  der  Tonsilbe  beginnt  zu  zerflieBen, 
Melismatik  dringt  ein  (wobei  die  ternare  Aufiosung  der  Senkung  d  J  ^  J  \J... 
fiir  den  1.  Modus  bezeichnend  wird),  neue  FSden  spinnen  sich  zwischen  den  ein- 
zelnen gehaltenen  Tonen:  eine  andere  Art  von  Melodik  bereitet  sich  vor,  die 
spater  noch  ausfijhrlich  zu  wurdigen  sein  wird^).  Auch  im  Triplum  hat  sich 
das  Verhaltnis  von  Musik  und  Text  von  Grund  aus  gewandelt.  Bezeichnet  man 
als  tektonisch  jede  Melodiebildung,  die  das  Textgefiige,  d.  h.  Prosodie  oder 
Metrum,  Versbau  und  prosaische  Sinngliederung  klar  hervortreten  laBt,  so  ver- 
dient  die  alte  Motette  diese  Benennung  in  ausgesprochener  Weise.  Ohne  daB 
an  eine  AbhSngigkeit  der  Musik  vom  Text  zu  denken  ware  —  im  altesten 
Stadium  der  lateinischen  und  franzosischen  Motette  und  ebenso  bei  den  Kon- 
trafakta  ist  das  Umgekehrte  der  Fall  — ,  bilden  rhythmischer  Text  und  modale 
Komposition  eine  unmittelbare  Einheit.  Auf  die  modale  Hebung  fallt  stets 
ein  Versakzent,  auf  den  musikalischen  PeriodenschluB  stets  eine  Reimstelle; 
daB  das  Umgekehrte  nicht  immer  gilt,  beeintrachtigt  den  tektonischen  Grund- 
charakter  nicht^).  Die  neuen  Tripla  in  Mo  7  dagegen,  die  einen  regelmaBigen 
Wechsel  von  Hebung  und  Senkung  nicht  mehr  kennen,  behandeln  auch  die 
Prosodie  vollig  willkiirlich.  Der  Vortrag  ist  zwar  vorwiegend  syllabisch  mit 
eingestreuten  zwei-  bis  dreitonigen  Melismen,  doch  ist  ein  Grundsatz  fiir  die 
Akzentverteilung  nicht  zu  entdecken.  Den  Texten  fehlt  dementsprechend  auch 
ein  geregelter  Versbau  ebenso  wie  eine  feste  rhythmische  Ordnung.  Die  einzige 
Gliederung  biiden  die  starken  musikalischen  Einschnitte,  denen  meist  eine  ein- 
heitliche,  bfter  aber  auch  wieder  wechselnde  Reimsilbe  entspricht.  Die  hier 
einsetzende  atektonische  Melodiebehandlung  laBt  also  ein  Oberwiegen  musika- 
lischer  KrSfte  bereits  deutlich  erkennen,  der  alte  Textbau  vermag  sich  gegen 
sie  nicht  zu  behaupten.    Wiederholt  finden  sich  jetzt  in  der  lateinischen  Mo- 


1)  Vgl.  S.  173  und  199. 

')  Als  typische  Beispiele  seien  nur  die  beiden  von  Ludwig,  ZfM  5,  450  und  453  im 
volien  Zusammenhang  verOffentlichten  Organamotetten  genannt,  ferner  wiederum  0  Maria 
(•Ba75)  und  In  Belhleem  {*Ba44),  die  einen  alten  Unterbau  mit  jiingeren,  aber  noch 
modalen  Tripla  verbinden. 
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tetle  auch  liturgische  Prosatexte  benutzt,  was  friiher,  von  drei  spaten  Fallen 
in  Mo  3J4  abgesehen^),  uberhaupt  nicht  vorkommt.  Die  zunachst  noch  modal 
gebauten  Moteti  folgen  in  der  MiBachtung  der  Prosodie  langsam  den  Tripla 
nach,  so  dafi  die  Motette  des  14.  Jahrhunderts  im  Vergleich  zur  alten,  modal- 
tektoTtischen  Melodik  durch  „v611ige  rhythmische  Anarchic"^)  gekennzeichnet  ist. 

Diese  befrenidliche  Erscheinung  kann  nur  aus  den  urspriinglich  treibenden 
Kraften  heraus  verstanden  werden,  die  in  den  Friihwerken  des  neuen  Stils  am 
deutlichsten  hervortreten.  Betrachtet  man  etwa  das  Triplum  von  Je  me  cui- 
doie  tenir  {Bes  30,  *Bab2,  *Moy,  256,  Tu  16),  so  ist  unverkennbar,  daB  die 
neue  Semlbrevis-Deklamation  mit  Vorliebe  auf  dem  guten  Taktteil  auftritt, 
sich  also  aufs  engste  an  die  akzentisch  aufgespaltene  Nebenform  des  6.  Modus 
(J^  J^  J  J  I  J)  anschlieBt.  Textlich  werden  auf  diese  Akzentstellen  viel- 
fach  gerade  unbetonte  Endungen  verlegt,  offenbar  in  parodistisch  spielender 
Absicht:  (T.  lOf.)  de  malvaise  vi- 1  e  menef  .  .  .  usw.^).  Ein  ahnliches  Vordringen 
krSftig  akzentuierender  Rhythmik  laBt  sich  in  sehr  typischer  Form  beim  heu- 
tigen  Operetten-  und  Tanzschlager  beobachten,  der  in  der  Tat  iiberraschende 
Parallelen  zu  Tripla  wie  Entre  Copin  aufweist.  Die  vielfach  absichtliche  MiB- 
achtung der  Prosodie,  der  schmissige  Rhythmus,  der  Gegensatz  von  schnell 
herausgeschleuderten  Textpartien  und  langen  Haltenoten,  das  musikalische 
und  textliche  Unterstreichen  der  Endreime  {z.  B.  durch  Aufeinanderpassen 
unerwarteter  Banalitaten):  all  diese  formalen  Entsprechungen  lassen  keinen 
Zweifel  daran,  wie  die  Motettenentwicklung  um  die  Mitte  des  13.  Jahrhunderts 
zu  verstehen  ist.  Es  handelt  sich  hier  um  den  Durchbruch  vitaler  Schwung- 
krafte,  die  die  stratfen  Bindungen  der  bisherigen  modalen  Bewegungsarten 
sprengen,  den  Text  mit  schmissigen  Rhythmen  iiberfluten,  das  ruhige  Glelch- 
maB  der  alten  Modi  durch  einzelne  abrupt  herausgeschleuderte,  in  sich  zunachst 
noch  nicht  rational  gegliederte  Bewegungsziige  ersetzen  und  somit  eine  vbllige 
Erneuerung  der  musikalisch-technischen  Moglichkeiten  herauffiihren. 

Mit  derZerstorungdes  Stimmengleichgewichts,  dem  Bruch  der  modalen  Ge- 
samtbewegung  und  dem  Zerfall  der  urspriinglichen  Verbindung  von  Musik  und 
Wort  sind  die  Grujidlagen  der  bisherigen  Motettenkomposition  erschiittert.  Es 
handelt  sich  jetzt  darum,  die  verschiedenen  aus  der  unmittelbaren  Einheit  ent- 
bundenen  Krafte  zusammenzubringen,  in  kiinstlerischer  Arbeit  zu  erzeugen, 
was  nicht  mehr  urspriinglich  gegeben  ist:  das  Formproblem  tritt  auf,  Seine 
mannigfachen  Losungsversuche  in  den  verschiedenen  Klangtypen  sollen  hier 
den  entscheidenden  Gesichtspunkt  bilden.  Die  Zeit  bis  zum  Auftreten  Phi- 
lipps  von  Vitry,  besonders  die  zweite  Halfte  des  13.  Jahrhunderts,  ist  durch 
das  Fehlen  eines  allein  maBgeblichen  Formtypus  und  durch  eine  auBerordent- 
liche  Buntheit  der  Gestaltungsmoglichkeiten  gekennzeichnet.  Die  kiinstlerische 
Arbeit  greift  dabei  an  zwei  entgegengesetzten  Punkten  an :  bei  der  Tenorbildung, 
die  von  altersher  die  Grundlage  der  Komposition  bedeutete,  und  bei  der  klang- 
lichen  Gesamtgliederung  in  Verbindung  mit  der  Oberstimme,  die  schon  vor 


')  Vgl.  Repert.  1.2,  451. 

*)  Fr.  Ludwig,  Repert.  1.2,  422 

»)  Vgl.  auch  T.  16,  18,  37  und  41  des  Triplums. 
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der  Jahrhundertmitte  immer  starker  fuhrend  hervorgetreten  war.  Fiir  die  alte 
Motette  bestand,  wie  bereits  hervorgehoben,  ein  Formprobiem  in  diesem  Sinne 
nicht.  Zugrunde  iag  ihr  der  vorgegebene,  meist  liturgische  Tenor  in  modaler 
Rhythmisierung,  iiber  deni  die  Textstimmen,  falls  nicht  die  fertige  Clausula 
benutzt  wurde,  sich  in  wechselnden  Perioden  aufbauten.  Eine  sinngemaBe  An- 
passung  von  Tenorausschnitt  und  Motettentext  wurde  bei  den  nicht-liturgischen, 
besonders  den  franzosischen  Werken  in  der  Regel  nicht  angestrebt;  man  be- 
schrankte  sich  auf  das  Tenorrepertoire  der  liturgischen  Organa.  Auch  hierin 
tritt  jetzt  ein  Wechsel  ein.  Von  den  65  Motetten  des  Hauptrepertoires  der 
zweiten  Jahrhunderthalfte  (Mo  8  und  die  Umarbeitungen  nicht  gerechnet), 
deren  Tenor  bezeichnet  ist  oder  sich  mit  Sicherheit  einer  der  folgenden  Gruppen 
zuweisen  laBt,  bauen  sich  nur  noch  25  in  alter  Art  auf  einem  Gradual-,  Alleluja-, 
Responsorium-  oder  Benedicamus-Melisma  auf.  ISWerke  entnehmen  ihren 
Tenor  aus  Kyries,  Marienantiphonen  und  sonstigen  neuen  Quellen,  22  weitere, 
also  ein  voiles  Drittel,  benutzt  weltiiche  franzosische  oder  Tanzmelodien  als 
Tenores.  Die  bisher  so  engen  Beziehungen  zur  liturgischen  Kunst  der  Notre 
Dame-Schule  sind  auffallend  gelockert.  Man  beginnt  jetzt,  ein  sinngemaBes 
Fundament  ftir  die  einzelne  Motette  zu  suchen  und  das  Werk  in  sich  abzu- 
runden.  Wahrend  z.  B.  noch  im  4.  Faszikel  von  Mo  eine  Reihe  von  Marien- 
motetten  iiber  alten,  textlich  mitunter  gar  nicht  passenden  Tenorausschnitten 
gebaut  sind,wahlt  jetzt  der  Komponist  von  ^/ma  rcdemptoris  {*Ba5,  Mo  7,285) 
oder  Ave  regina  {*Ars  A  8)  den  Anfang  der  Antiphon  Alma  redemptoris  ma'.er 
als  Grundlage.  Ebenso  vergleiche  man  A  la  bete  Ysabelet  {Mo  5,  176)  iiber  dem 
Tenor  Omnes  mit  der  jiingeren  Motette  Je  me  cuidoie  {*Ba  52,  *Mo  7,  256  usw.), 
in  der  „Bele  Ysabelos"  ebenfalls  eine  Rolle  spielt  und  die  sich  denientsprechend 
auf  einem  so  beginnenden  Virelai  aufbaut.  Es  Sndert  sich  aber  nicht  nur  die 
Auswahl  der  Tenores,  sondern  auch  ihre  rhythmische  Zubereitung.  Sie  war 
bisher  durchaus  modal  und  erfolgte  in  kurzen  Gruppen  von  meist  drei  bis  fiinf 
Tonen.wiein  Ludwigs  Repertorium  jeweils  genau  angegeben  ist;  auch  die  kom- 
piizierteren  SfV-Tenores  gehen  dariiber  im  wesentlichen  nicht  hinaus').  In 
dem  MaBe  jedoch,  wie  durch  die  Tempoverlangsamung  das  Empfinden  eines 
lebendig  pulsierenden  Rhythmus  im  Tenor  verloren  ging,  muBten  auch  die  Modi 
hier  zum  Schema  erstarren  und  problematisch  werden.  Ohne  grundsatzUche 
Scheidung  nach  der  Tenorherkunft,  iiber  die  das  Notwendige  bereits  gesagt  ist, 
ordnen  wir  daher  zunachst  die  Motetten  vom  Typus  Lone  tans  me  sui  tenu  nach 
ihrer  rhythmischen  und  formalen  Tenorzubereitung. 

Die  Technik  der  kurzen  modalen  Gruppen  wird  in  einer  Reihe  von  Werken 
zunachst  noch  beibehalten.  Waren  jedoch  in  der  alten  Motette  alle  Stimmen 
auch  bei  verschiedenen  Modi  stets  von  einer  gleichartigen  Grundbewegung  ge- 
tragen,  so  zeigen  sich  bereits  hier  infolge  der  zunehmenden  Brevis-Semibrevis- 
Rhythmikund  der  Tempoverlangsamung  der  Grundwerte  die  ersten  Spuren  des 
Auseinandertretens  von  schnellbewegten  Oberstimmen  und  breitruhendem 
Unterbau,  einer  fiir  die  Motette  des  14.  Jahrhunderts  iiberaus  bezeichnenden 
Erscheinung.   Auch  in  dieser  Hinsicht  bedeutet  der  Stilwandel  um  1250  somit 

')  Sie  sind  vollstandig  aiifgez^hlt  von  Ludwig,  Repert.  1.  1,  152f. 
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die  Aufspaltung  einer  bisherigen  Einheit:  die  eigentUche  ,,Komposition"  und 
ihr vorgegebenes  Fundament  beginnen  sich  sinnfallig  voneinander  abzuheben.  Es 
tritt  immer  scharfer  ein  gerade  in  der  niittelalterlichen  Musik  herrschender  Zug 
hervor,  der  schon  friiher  als  Gertistarbeit  bezeichnet  wurde*).  Die  Rolle  des 
Motetus  schwankt  dabei  fur  langere  Zeit.  Bald  bildet  er  mit  dem  Tenor  den 
Klangunterbau,  bald  geht  er  in  der  Bewegung  mit  dem  Triplum  zusammen; 
in  der  Motette  des  14.  Jahrhunderts  ist  er  fast  ausschlieBlich  die  zweite  Ober- 
stimme. 

Eins  der  friihesten  Werlte  des  neuen  Stils,  in  alien  vier  Handschriften 
iiberliefert  und  schon  von  Franko  zitiert*),  diirfte  in  Eximium  decus  virginum 
{Bes3,  *Ba32,Mo  y,  273,  Tu  1)vorIiegen.  Der  Tenor  ('Wr^go  entstammt  dem 
Notre  Dame-Organa-Repertoire  und  diente  oft  als  Motettengrundlage.  Nach 
alter  Art  in  einer  einfachen  Zusammenstellung  von  3.  und  5.  Modus  durch- 
rhythmisiert,  tragt  er  einen  ebenfalls  im  3.  Modus  verlaufenden  Motetus,  was 
im  neuen  Triplumstil  sehr  selten  begegnet.  Das  einzige  Gegenstiick  hierzu, 
Adam  de  la  Halies  verbreitete  Motette  Chief  bien  scans  {Bes2^,  *Ba  24,  *Ha  3, 
Mo  y,  258,  Tu  2)  zeigt  zugleich  sehr  klar  die  Unterschiede  zwischen  einem  mo- 
dernen  und  einem  stilistisch  alteren  Werk,  beide  etwa  aus  dem  6.  Jahrzehnt 
des  13.  Jahrhunderts.  Als  Motettenkomponist  nimmt  Adam,  wie  schon  Ludwig 
ausfiihrte*),  keinen  hohen  Rang  ein.  Seine  Technik  ist  unsicher  und  zeigt  eine 
Reihe  von  riickstandigen  Ziigen,  die  sich  in  den  fiihrenden  neuen  Werken 
kaum  noch  vorfinden.  Im  Triplum  der  vorliegenden  Motette  benutzt  er  zwar 
die  in  den  neuen  Tripla  ubliche  freie  Versbildung  mit  gleichem  (in  der  zweiten 
Halfte  wechselndem)  Reim,  deklamiert  jedoch  nur  an  zwei  Stellen  in  Semi- 
breven*),  sonst  im  6.  Modus,  der  sich  deutlich  als  Auflosung  des  3.  erweist. 
Im  Gegensatz  dazu  ist  nicht  nur  das  Triplum  von  Eximium  vollig  unmodal 
und  atektonisch  gebaut,  sondern  auch  der  Motetus  an  einer  Reihe  von  Stellen 
melismatisch  und  sogar  syllabisch  aufgelost  —  vor  allem  diese  letzte  Technik 
durchbricht  den  modal-tektonischen  Verlauf  aufs  Krasseste,  so  daB  die  Stimme, 
singt  man  sie  allein,  merkwiirdig  zerstijckt  und  ohne  Gleichgewicht  erscheint. 
Als  Ganzes  ist  das  Werk  jedoch  aus  einem  GuB  und  zeigt  die  Gestaltungskraft 
eines  Musikers,  der  uber  die  neuen  Mittel  bereits  iiberlegen  zu  disponieren 
versteht.  Die  Triplumabschnitte  sind  klar  gegeneinander  abgegrenzt  und  in  sich 
vollig  homogen;  zusammen  mit  der  Unterstimmengliederung  ergeben  sie  einen 
unschematischen,  aber  planvollen  und  abwechslungsreichen  Gruppenaufbau. 
Die  merkwurdigen  atektonischen  Motetusstellen  erweisen  hier  ihren  Sinn,  in- 
dem  sie  in  Takt  2,  18,  22  und  24  zum  pausierenden  Tenor  das  Triplum  meist 
Note  fiir  Note  unterstiitzen,  in  Takt  3  zum  pausierenden  Triplum  dessen  Be- 
wegung aufgreifen  und  in  alien  Fallen  einen  Einschnitt  verhindern,  den  der 
Komponist  offenbar  nicht  wiinschte.    So  reicht  die  erste  Gruppe  bis  Takt  5, 

»)  ZfM  7,  49 

»)  C.  S.I,  121b  und  122a,  vgl.  AfM  5,  290.  Auch  Petrus  Picardus  (C.S.I,  137  a),  Ano- 
nymus  2  (C.S.I,  307a)  und  Document  VI  (Coussemaker,  Hist,  de  I'harm.  1852,  275f.) 
zitieren  diese  Motette,  vgl.  AfM  5,  291f. 

s)  SIMG5,  21  Iff. 

*)  Takt  10  (in  Coussemaliers  Ausgabe  sind  Doppeltakte  zu  zShlen)  und  16,  wo  jedoch 
6a  eine  andere  Lesart  zeigt. 
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wo  nur  der  Tenor  verkniipfend  eingreift.  Es  folgen  drei  Gruppen,  bei  denen 
iedesmal  das  lehhafte  Triplum  iiber  die  gemeinsame  Pause  von  Tenor  und 
jVtotetus  iiberschieBt  (T.  6 — 9,  10 — 13,  14 — 17),  und  ein  gemeinsamer  AbschluB 

J  ]g 20.    Ober  der  zweiten  TenordurchfiJhrung  (T.  21  bis  SchluB)  bildet  der 

erste  Abschnitt  T.  21^25  eine  genaues  Gegenbild  der  Anfangsgruppe  T.  1 — 5. 
Die  beiden  gleicligebauten  Gruppen  T.  26 — 28  und  32 — 34  umrahmen  wieder 
einen  kurzen  Abschnitt  mit  iiberschieBendem  Triplum,  und  die  Takte  35 — 40 
bilden  den  durch  breite  Ternaria-Melismen  im  Motetus  und  ruhigere  Triplum- 
bewegung  eingeteiteten  SchluBteil.  Zeigt  sich  in  dieser  Anlage  die  iiberlegene 
Hand  eines  Meisters,  so  wirkt  Adams  textlich  sehr  frische,  im  Triplum  fast 
impressionistisch  hingeworfene,  aber  musikalisch  buntscheckige  Motette  durcli- 
aus  als  Jugendwerk,  das  z.  B.  auch  mit  der  neuen  Klanganlage  nur  unbeholfen 
fertigwird:  in  37  Takten  steht27mal  ein  F-Klang  im  principiuni  perfectionis 

man  vergieiche  auch  hiermit  wieder  die  abwechslungsreiche  Klangfiihrung 

in  Eximium. 

Zweifellos  jiingeren  Ursprungs  ist  Adams  vielleicht  1269  entstandene 
Abschiedsmotette  A  Dieu  comant  {*Ha  1,  Mo  7,  263)  iiber  dem  iiturgisch  noch 
nicht  nachweisbaren,  aber  in  alter  Art  zubereiteten  Tenor  Super  te  {Mo:  Et 
superY).  Hier  ist  die  Oberstimme  ganz  im  neuen  Stil  gebaut,  auch  der  Mo- 
tetus steht  wie  iiblich  im  1.  Modus,  dessen  zahlreiche  melismatische  und  syl- 
labische  Auflosungen  fiir  Adams  mehrstimmige  Schreibweise  bezeichnend  sind. 
Ungewohnlich  ist  dagegen  die  altertiimliche  Verwendung  einer  Rondeaumittel- 
stimme  als  Motetusrefrain^),  was  sich  in  Werken  des  neuen  Triplumstils  sonst 
nicht  mehr  nachweisen  laBt.  Auch  die  personliche  Farbung  der  Texte  findet 
in  der  Motette  des  13.  Jahrhunderts  keln  Gegenstuck.  Vielleicht  ist  der  Tenor 
frei  gebildet,  zumal  er  zum  Motetusrefrain  in  den  guten  Taktteilen  sich  genau 
mit  der  Rondeauunterstimme  deckt^).  Zu  dieser  Gruppe  von  Motetten  gehort 
ferner  Takns  m'est  pris  (*Ba92),  ganz  ungewohnlich  iiber  einer  Kombination 
von  zwei  der  gebrauchlichsten  Tenores  aufgebaut,  im  iibrigen  ohne  besondere 
Zijge,  und  Las  pourquoi  {Mo  7,  302)  mit  einem  franzosischen,  aber  in  alter  Art 
(3  lo  |)  zubereiteten  Tenor  Qui  prandroit  etc.,  der  in  anderer  Rhythmisierung 
auch  *Mo  7,  277  zugrunde  liegt^).  Ein  kurzer  Hoketus  von  zwei  Takten 
spielt  zwischen  dem  Motetus,  der  in  der  iiblichen  jiingeren  Form  des  1.  Modus 
fast  ganz  aus  Perioden  von  je  4  Longae  aufgebaut  ist,  und  dem  Triplum 
Theoteca  virgo  geratica,  einem  der  vereinzelten  Faile  von  lateinischen  Texten  in 
Tripla  des  neuen  Stils^).  In  den  wenigen  gemischtsprachigen  Werken  der 
zweiten  HSlfte  des  Jahrhunderts  ist  die  Anordnung  gewfihnlich  umgekehrt 

')  Vgl.  Ludwig.SIMG  5,  212f.  und  zurDatierung  H.  Guy,  Essaisurla  vieetles  oeuvres 
d'A.  de  la  H.,  1898,  88 ff.  und  Miff. 

*)  Halles  Rondeau  Nr.  5  (Gennrich,  Rondeaux  usw.  1,  1921,  60)  ist  in  T.  1—5  und 
46ff,  benutzt.    Coussemakes  Obertragung  S.  242ff.  vertauscht  Triplum  und  Motetus. 

^)  Repert.  1.2,  431 

*)  Ein  ahnlich  behandelter  franzijsischer  Tenor  A  Paris  findet  sich  in  Dame  alegiis 
(May,  291). 

')  Lateinische  Tripla  dieser  Art  begegnen  nur  noch  in  Amours  me  comande  (Mo  8,  310) 
und  in  der  dritten  Fassung  von  Descendi  in  hortum  {Mo  8,  330,  Da  3),  vgl.  u.  S.  179,  ferner 
in  bisher  nicht  nachweisbaren  Theoretikerzitaten  (Franko,  C.S.I,  122f.;  Docum.  VI, 
Coussem.  Hist.  277;  Handio,  C.  S.  1,  402). 
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und  das  Triplum  franzbsisch.  Unerklart  ist  bisher,  weshalb  gerade  Franko  eine 
Reihe  von  Beispielen  aus  derartigen  lateinischen  Tripla  zitiert,  obwohl  der 
neue  Stil  zweifellos  in  den  franzbsischen  Oberstimmen  ausgebildet  wurde^). 
Die  Theoretikerangaben  und  -zusanimenhange  sind  auch  heute  noch  wichtig, 
urn  wenlgstens  in  grofien  Zugen  die  Chronologic  herzustellen.  Die  Motetten 
selbst  beziehen  sich  im  Gegensatz  zu  vielen  Kondukten  undArs  nova-Werken 
hochst  selten  einmal  auf  ein  sicher  datierbares  Ereignis^).  Die  einzelnen  von 
joh.  Wolf  zusammengestellten  Anhaltspunkte^)  bediirfen  noch  einer  Nach- 
priifung  mit  Riicksicht  auf  die  inzwischen  erschlossenen  Werke  und  das  neue, 
gut  verbiirgte  Datum  1298  fiir  Petrus  de  Cruce*).  Als  die  einfluBreichsten  Lehrer 
uni  die  Mitte  des  Jahrhunderts  haben  Franko  und  Pseudo-Aristoteles  (wahr- 
scheinlich  identisch  mit  dem  von  Grocheo  genannten  Lambertus)  zu  gelten. 
Johannes  de  Grocheo  beruft  sich  auf  sie  allein  und  nennt  nur  fliichtig  noch 
Joh.  de  Garlandia^);  fiir  Jakob  von  Liittich  sind  sie  neben  Petrus  de  Cruce  die 
einzigen  namentlich  genannten  und  oft  angefiihrten  Vertreter  der  ,,alten" 
Kunst").  Beide  zitieren  Werke  des  7.  Faszikels  von  Mo''),  stehen  also  bereits 
in  der  bier  besprochenen  jungeren  Motettenentwicklung  und  lassen  dies  aucb 
in  ihrer  Theorie  deutlich  erkennen.  Ihre  Hauptthemen  sind,  wie  iiblich,  Noten- 
schrift  und  Moduslehre.  Was  Pseudo-Aristoteles  uber  die  Modi  zu  sagen 
hat,  ist  ausgezeichnet  beobachtet  und  durchdacht^).  Er  hat  erkannt,  daB  es 
mit  den  alten  Modi  als  Grundarten  einheitlicher  Bewegung  zu  Ende  ist  und 
schreckt  nicht  davor  zuriick,  mit  dem  System  Joh.  de  Gariandias  grundlich 
aufzuraumen.  Seine  neun  Modi  zielen  nicht  mehr  auf  verschiedene  Arten  von 
Reihenrhythmik  ab,  sondern  auf  die  jeweilige  kleinste  Gruppeneinheit.  So  faBt 
er  zunachst  als  1. — 3.  Modus  diejenigen  Bewegungen  zusammen,  deren  ,,Takt"- 
Einheit  die  Longa  ist,  d.  h.  den  alten  5.,  1.  und  2.  Modus^  als  4. — 6.  die  Doppel- 
longa-,,Takte",  d.  h.  den  alten  3.  Modus  und  zwei  jetzt  haufiger  angewandte 
Auflosungsformen;  als  7. — 9.  schlieBlich  die  neue  Brevisbewegung  mit  ihrer 
Unterteilung  in  zwei  und  drei  Semibreven.  DaB  diese  Anordnung  sich  nicht 
durchsetzte,  lag  wohl  daran,  daB  sie  zu  kompliziert  war.  GroBeren  Erfolg  hatte 
Franko  mit  seiner  einfachen  und  mehr  traditionellen  Moduslehre,  die  wohl 
auch  durch  die  groBere  Wucht  seines  persdnlichen  Auftretens  unterstiitzt  wurde. 
Die  neue  Lage  tritt  jedoch  hier  ebenso  klar  hervor.  Im  wesentlichen  beim 
alten  System  bleibend  macht  er  den  Radikalen  nur  das  Zugestandnis,  den 
5.  Modus  als  Grundbewegung  voranzustellen  und  ihm  den  ersten  anzugliedern, 

1)  Vgl.  Ludwig,  AfM5,  290. 

*)  ZuDe  se  debent  (*M(J7,286)  vgl.  S.163oben;  Halles-4Dicii coma/i(  wurde schon  erwShnt. 

*)  Gesch.  der  Mensuralnotation  1,  1904,  S.  1  —  19 

*)  Vgl.  AfM7,  210A. 

')  SIMG  1,  102 

«)  W.  QroBmann,  Die  einleit.  Kapitel  des  Spec.  mus.  1924,  S.  57,  67,  88;  C.  S.  ri, 
384b,  394b  und  zahlreiche  z.  T.  wortliche  Zitate  (II,  388a  =  I,  269a). 

')  Ludwig,  AfM5,  290  ii.  292f. 

*)  C.S.I,  279—81;  eine  iibersichtliche  Darstellung  bei  A.  Michalitsctikc,  Theorie 
des  Modus  (1923)  S.  34.  Auf  diese  Arbeit  sei  zur  Erganzung  des  Folgenden  verwiesen. 
Leider  kranlit  sie  an  dem  niethodischen  Feliler,  die  Geschichte  einer  Theorie  zu  geben,  ohne 
im  geringsten  die  musikalischen  Sachverhaite  zu  beriicksichtigen,  auf  deren  Erfassung  jene 
Theorie  abzielt,  und  dementsprechcnd  als  eine  Angelegenheit  fortschreitender  Erkenntnis. 
aiifzufassen,  was  in  Wirklichkeit  eine  Entwickiung  der  Rhythniik  ist. 
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auio  isti  duo  simiiibus  pausationibus  uniunlur^).  Was  damit  gemeint  ist,  besagt 
rnit  aller  Deutlichkeit  die  wichtige  SchiuBbemerkung,  mit  der  die  Bedeutung 
des  Modussystems  eingegrenzt  wird:  nota  quod  in  uno  solo  discantu  omnes  modi 
concurrere  possint,  eo  quod  per  perfectiones  omnes  modi  ad  unum  redu- 
cuntur%  Das  helBt  aber:  Die  Grundvorstellung  der  neuen  Moduslehre  ist 
die  perfectio  als  kleinste  Gruppeneinheit.  Da  jetzt  auch  Begriffe  wie  divisio 
und  variaiio  modi  eingefuhrt  werden  miissen,  wird  die  Warnung  Frankos  ver- 
standlich:  nee  est  vis  facienda  de  tali  discantu  de  quo  modo  iudicetur  j  Potest 
tamen  did  de  illo  in  quo  plus  vel  pluries  commoratur^).  Die  Brevisteilung  ist 
bei  Pseudo-Aristoteles  und  Franko  dieselbe:  entweder  zwei  ungieiche  oder  drei 
gleiche  Setnibreven.  Punkte  oder  kleine  Striche  wie  bei  Franko  {divisio  modi) 
sind  daher  nur  erforderlich,  wo  2  -(-  3,  3  -[-  2  oder  3  H-  3  Semibreven  einander 
folgen.  Dem  entspricht  genau  die  Handschrift  Ba,  die  ganzlich  ohne  Punkt 
auskomnit,  zahireiche  Stiicke  in  Mo  7,  das  Fragment  Reg  und  wahrscheinlich 
auch  Bes,  wo  nur  Motetten  mil  frankonischer  Brevisteilung  aufgenommen  sind. 
Eine  unterschiedslose  Punktsetzung  zwischen  alien  Semibrevisgruppen,  wie  sie 
sich  in  Tu  und  einer  Reihe  von  Motetten  in  Mo  7  und  8  findet,  wurde  dagegen 
erst  erforderlich,  als  z.  B.  eine  Gruppe  von  vier  Semibreven  auch  den  Wert 
einer  einzigen  Brevis  statt  zweier  haben  konnte,  d.  h.  erst  in  den  Werken  des 
Petrus  de  Cruce  und  seiner  Nachfolger.  Da  Petrus  de  Cruce  1298  von  Philipp 
d.  Schbnen  mit  der  Komposition  eines  Offiziums  auf  den  bl.  Ludwig  beauftragt 
wurde,  Jakob  von  Liittich  iiber  ihn  mit  groBer  Bestimmtheit,  iiber  Franko 
jedoch  nur  noch  vom  Horensagen  berichten  kann*),  auch  Robert  de  Handlo 
ihn  erst  nach  Franko  und  vor  Petrus  le  Viser  und  dem  jiingeren  Joh,  de  Gar- 
landia,  also  anscheinend  in  historischer  Reihenfolge  auftreten  iSBt^),  diirfte  er 
wohl  nicht  zu  den  Bahnbrechern  des  neuen  Triplumstiis  um  1250  gehoren, 
sondern  erst  spater,  wahrscheinlich  nicht  vor  den  1270er  Jahren  hervorgetreten 
sein*).  Unter  dieser  Voraussetzung  hatte  ihn  der  Auftrag  von  1298  in  voller 
Schaffenskraft  erreicht,  nicht  als  70jahrigen  Greis,  wie  man  sonst  annehmen 
miiBte. 

Die  Stilwandlung  in  der  Motette,  die  wahrscheinlich  um  die  Mltte  des  Jahr- 
hunderts,  jedenfalls  vor  Petrus  de  Cruce  sich  anbahnt,  vermogen  wir  bei  dieser 
Annahme  noch  nicht  mit  Sicherheit  an  bestimmte  Personlichkeiten  anzu- 
schlieBen.  Als  ijberragende  Gestalt  hebt  sich  zweifellos  Franko  von  Kbln  her- 
aus.  DaB  nur  er,  nicht  der  voriaufig  noch  ganz  schemenhafte  Franko  von  Paris 
der  Verfasser  der  grundlegenden  ,,Ars  cantus  mensurabilis"  sein  kann,  bezeugen 


•)  C.  S.  1,  118b.  Schon  Garlandia  (ib.  98a)  billigt  diese  Anordnung,  halt  aber  noch  am 
alten  System  fest. 

')  ib.  127b 

3)  ib.   127  b 

*)  C.  S.  II,  401a— 402a 

')  C.  S.  I,  383,  388,  389 

')  Vgl.  hierzu  Ludwig,  Adiers  Handbuch  S.  2l9ff.  und  Rep.  1.  2,  427.  Als  ausgeschlos- 
sen  muB  somit  die  Identifizierung  des  Petrus  de  Cruce  mit  dem  viel  fruheren  Petrus  notator 
optimus  gelten  (H.  Riemann.  Gesch.  d.  Musiktheorie '{1920),  112,  J.  Wolf,  Oesch.  d. 
Mensuralnot.  1,  S.  9f.).  Die  Punktschreibung  In  den  Halle-Motetten  fr^.  25566  ist  nicht 
beweiskraftig,  da  drei  dieser  Werke  in  Ba  und  Mo  7  ohne  Punkte  notiert  sind  und  ahnliche 
Umschriften  alterer  Motetten  z,  B.  zahlreich  in  Tu  vorkommen,  ..,    ._  ._     ,_ 
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iibereinstimmend  die  vulgaris  opinio  der  Zeitgenossen,  die  Hieronymus  von 
Mahren  ausdriicklich  anfiihrt^),  die  mehrmalige  Bezeichnung  teutonicus  bei 
Jakob  von  Liittich,  dessen  enge  Beziehung  zu  Frankos  kiinstlerischem  Nach- 
folger  Petrus  de  Cruce  seiner  Aussage  besonderes  Gewicht  verleiht^),  und  die 
genauen  Angaben  der  Theoretikerhandschrift  in  St. -Die').  Die  imponierende 
Sicherheit,  niit  der  Franko  in  seiner  ersten  und  einzigen  Schrift  auftritt  (hierin 
Philipp  von  Vitry  sehr  ahnlich)*),  sowie  sein  auBerordentliches  Ansehen  bei 
Zeitgenossen  und  Nachfolgern  verweisen  auf  eine  Persdniichkeit  von  unge- 
wohnlichem  Format,  deren  kiinstlerische  und  vielleicht  auch  gesellschaftliche 
Stellung  ihr  die  Sprache  eines  musikalischen  Gesetzgebers  gestattete.  Nach 
Vermerken  zweier  Handschriften  war  Franko  Protonotarius  und  Hofkaplan 
des  Papstes  (capellanus  domini  pape)  sowie  Komtur  des  Johanniterordens  in 
der  Kolner  Kommende  {preceptor  domus  Coloniensium  fiospitalis  sancti  Jo- 
liannis  Jerosolomitani)^).  DaB  er  als  praktischer  Musiker  liohes  Ansehen  genoB, 
laBt  sich  aus  der  Vorrede  seines  Lehrbuchs  sclilieBen  und  wird  durch  Jakob 
von  Liittich  bestatigt,  der  in  Paris  ein  Triplum  gehort  haben  will  a  magistro 
Franchone,  ut  dicebaiur,  compositum^).  Da  er  bereits  eine  Motette  wie  Eximium 
zitiert,  die  in  hervorragender  Weise  den  neuen  Triplumstil  auspragt,  wird  man 
diesen  mangels  niiherer  Nachrichten  vorlaufig  als  frankonisch  bezeichnen 
diirfen.  Entsprechend  Frankos  Bestimmung  semibrevium  plures  quam  ires 
pro  recta  brevi  non  posse  accipi'')  zeigen  dieiilteren  Motetten  frankonischen  Stils 
nicht  nur  ausnahmslos  diese  Teilung,  sondern  beschranken  sich  sogar  auf  die 
Deklamation  in  Breven  und  je  zwei  Semibreven  und  verwenden  die  Dreier- 
Gruppen,  von  wenigen  Ausnahmen  abgesehen^),  nur  mehsmatisch,  so  daB  die 
Folgen  J"  J^  J  Jf2,  J'i'Jj'i',  JJi*^  usw.  die  normale  „Takt"- 
Fiillung  darstellen.  Auch  die  Lehre  des  Pseudo-Aristoteles  stimmt  hiermit  ge- 
nau  iiberein,  zumal  er  zum   SchluB  hinzufugt:  notandum  autem  quod  nuUus 


')  C.  S.  I,  1 17b.     Die  Stelle  bedarf  allerdings  noch  der  AufklSrung. 

«)  OroBmann,  a.  a.  O.  S.  57,  67,  88  und  C.  S.  ir,  384b 

')  Vgl.  A,  5.  —  Ohne  diese  Tatsachen  (zweifellos  gewichtiger  ats  die  Autorangabe  der 
spaten  Ambrosiana-Handschrift  D5  inf.,  vgl.  G.  S,  III,  1)  geniigetid  zu  beachten,  stellte 
H.  Riemann  {Musiktheorie  ^  S.  118,  vgl.  auch  den  Index)  die  Vermutung  auf,  Franko 
von  Koln  sei  nur  der  Vcrfasser  des  „Compendium  discantus"'  (C.  S.  I,  154,  vgi.  A.  4),  die 
als  kategorische  Behauptung  in  das  Musiklexikon  {'"  1922,  380)  uberging.  DaB  die  belden 
Frankonen  „nacheinander  Kapellmeister  an  B.  M.  V."  gewesen  waren,  ist  ebenfalls  eine 
aus  den  Quellen  (Anon.  4,  C.S.I,  342a)  nicht  beweisbare  Behauptung.  (m  „Speculum 
musice"  wird  nicht  das  ..Compendium  discantus",  sondern  die  „Ars  cantus  mensurabilis" 
zitiert. 

')  DaB  es  sich  tim  sein  erstes  Werk  handelt,  beweist  die  Vorrede.  Das  Compenctiiim 
discantus  ist  eine  unbedeutende,  nur  in  Oxford,  Bodley  842  uberlieferte  Kompilation. 

*)  Das  Explicit  der  Handschrift  St,-Dii5  bei  Cousscmaker,  Notice  sur  un  ms.  mus. 
de  la  bibl.  de  St.-Die,  1859,  S.  8  und  L'art  harmon.  1865,  S.  22  (dort  auch  die  Notiz  aus 
Pisa,  Univ. -Bibl.  IV,  9).  Das  Datum  1263  scheidet  fiir  Frankos  Lebensgeschichte  voriaufig 
aus,  da  die  Kolner  Johanniterkommende  bereits  lange  vorher  bestand.  Soweit  ich  ihre 
durch  die  Sakularisation  zerstreuten  Urkunden  und  Kopialbticher  bisher  durchsah,  er- 
gaben  sich  keine  weiteren  Anhaltspunkte.  Gehorte  Franko  einem  Kolner  Patriziergeschlecht 
an,  so  wiirde  man  zun^chst  an  die  Familie  Birciin  (de  cornu)  denken,  wo  der  Vorname  im 
13.  Jahrhundert  wiederholt  begegnot  (vgl.  Fr.  Lau  in  Mitteil.  aus  dem.  Stadtarchiv  von 
K«iln  9,  1894,  S.  363). 

«)  C.  S.  II,  402a 

")  C.  S.  I,  ]22a 

«)  Vgl.  u.  S.  166.  .  „..„  .     ,  >  ....  -  ,-,.,,,-         ,,,.-,,  .    , 
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nut  raro  cantus  aliquis  sive  motellus  perfectus  ex  istis  duobus  ultimis  {sc.  8.  et 
modis)  invenitur  propter  difficultatem  semibrevitatis^).  Die  von  den 
Theoretikern  geforderte  Alteration  bei  Gruppen  von  zwei  Semibreven  diirfte 
^ggen  des  schnellen  Tempos  in  den  alteren  frankonischen  Motetten  praktisch 
bedeutungslos  und  daher  auch  bei  der  Obertragung  unbedenklich  auBer  acht 
zu  lassen  sein.  Frankos  musikalischer  Nachfolger  Petrus  de  Cruce,  der  als  erster 
damit  begann,  ponere  quatuor  semibreves  pro  perfecto  tempore^),  bringt  damit 
nicht  nur  notenschriftlich  eine  wichtige  Neuerung,  die  den  Handschriften  Tu, 
j\/Io  8,  sowie  einer  Reihe  von  Werken  in  Mo  7  ihr  eigenes  Geprage  gibt,  sondern 
vor  allem  auch  eine  neue  Tempoverschiebung  (Verlangsamung  der  Grund- 
werte),  wofiir  gerade  die  syllabische  Deklamation  entscheldend  ist.  Diese 
Weiterentwicklung  des  frankonischen  Triplumstils,  die  zweckmaBig  nach  Pe- 
trus de  Cruce  zu  benennen  ware,  setzt  Petrus  le  Viser  voraus,  wenn  er  in  seinem 
Musiktraktat  drei  ZeitmaBe  unterscheidet^).  Am  langsamsten  (more  longo)  sind 
die  Grundwerte  im  Petrus  de  Cruce-Stil  zu  nehmen,  wo  im  Triplum  „beliebig 
viele",  d.  h.  2 — 9  Semibreven  auf  eine  Brevis  entfallen  konnen.  More  mediocri 
werden  die  Motetten  frankonischen  Stils  vorgetragen,  die  nur  zwei  oder  drei 
Semibreven  in  syllabischer  Deklamation,  dagegen  in  Melismen  (entgegen  Frankos 
Bestimmung)  auch  vier  oder  fiinf  aufweisen  diirfen*).  Im  schnellen  Tempo 
{more  lascivo)  verlaufen  die  hoketi  lascivi,  von  denen  uns  in  der  Handschrift  Ba 
einige  Beispeile  erhalten  sind^).  Die  alten  Motetten  der  ersten  Jahrhundert- 
halfte,  die  ebenfalls  in  einem  schnelleren  Tempo  zu  nehmen  sind,  werden  hier, 
wie  bei  den  ubrigen  Theoretikern,  die  auf  die  Tempofrage  eingehen,  nicht  mehr 
beriicksichtigt*).  Jakob  von  Liittich  bestatigt  diese  Verschiebungen,  jedoch 
schon  im  Hinblick  auf  die  Ars  nova,  die  mit  dem  endgiiltigen  Obergang  der  Be- 
wegung  auf  die  Semibreviseinheit  wiederum  einen  Wechsel  bringt.  Petrus  de 
Cruce  und  seine  Generation  bedienten  sich  der  morosa  mensuratio  nach  seiner 
Angabe  nur  gelegentlich  (quandoque  . . .  etsi  raro)'),  leiten  damit  also  deutUch 
zur  Rhythmik  der  Fauvel-Zeit  iiber,  die  spater  zu  betrachten  sein  wird  ^).  Frag- 
lich  ist,  wie  derartige  Folgen  von  mehr  als  drei  Semibreven  rhythmisch  gemeint 
sind.  LaBt  man  die  noch  nicht  sicher  zu  deutenden  Angaben  Handles  beiseite, 
so  geben  nur  der  Englander  Odington  und  jungere  Ars  nova-Theoretiker  einige 
Hinweise.  Nach  Walter  Odington  wSren  von  vier  Semibreven  die  beiden  letzten 
,, minute",  quasi  minime  seu  velocissime,  also  in  Obertragung  J  J  j^  oder 
S"  I'  ^^)-  TheodoricusdeCampo^'')und  Anonymus4'^)gebenubereinstimmend 
JtJ*  J   J  an,    der   erste   daneben   auch  J^bJ   J   J,  hoc  ad  voluntatem  can- 


»)  C.S.I,  281a  »)  C.  S.  II,  401a  »)  C.S.I,  388b 

•)  DaB  die  Petrus  de  Cruce-Tripla  more  longo  zu  nehmen  sind,  geht  aus  ,, Maxima  6" 

eindeutig  hervor.  Die  Regeln  D  unter  „Maxima  5"  erscheinen  daher  nicht  recht  verstand- 

lich,  da  gerade  nur  das  mittlere  ZeitmaB  frankonisch  zu  behandeln  sein  sollte.    Vielieicht 

ist  die  Stelle  verderbt. 

")  Ba  102—104  und  107,  die  also  nach  C.  S.  I,  388b  in  geradem  Takt  zu  ubertragen 

wSren.    Dagegen  lassen  Nr.  !05,  106  und  108  eine  wesentlich  ternare  Rhythmik  erkennen. 
*)  Ober  die  gesamten  Tempoverschiebungen  und  ihr  annaherndes  zahlenmaUiges  Ver- 

haitnis  vgl.  u.  S.  213f. 

')  C.  S.  11,  401  a  ^)  Vgl.  u.  S.  191.         •)  C.  S.  I,  236a         »•)  C.  S.  Ill,  185b 

")  C.  S.  Ill,  378b.  —  Die  Darstellung  bei  Wolf,  Gesch.  d.  Mensuralnot.  I,  22  und24f- 

beriicksichtigt  also  einseitig  nur  die  altere  Auffassung. 


u 
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tantis;  fiinf  Semibreven  sind  nach  ihnen  gemeint  als  j  ■  J^  j.J^  J  oder  wieder- 
um  als  J^aJ  A  J  j  usw.  Beriicksichtigt  man  die  Tempoverhaitnisse  im  Pe- 
trus  de  Cruce-STil,  so  diirfte  fiir  die  zweite  Teilung  der  Brevis  (in  spaterer  Be- 
zeichnung  die  ,,prolatio")  die  Umschrift  in  gleichmSBige  Zweier-  und  Dreier- 
gruppen  geniigen,  in  der  ersten  Teilung  dagegen  (dem  spateren  ,,tempus")  mag 
die  Tripelmensur  jetzt  streng  durchgefiihrt  worden  sein.  Somit  ware  der  Tri- 
plumanfang  von  Petrus  de  Cruces  Lone  tans  me  sui  tenu  etwa  zu  iibertragen; 


A-mours.  qui    res  -  baii-dist  mon    cou  -  ra  -  ge   usw. 


Gewisse  Konjunkturformen  im  Nachtrag  von  Mo  7  sowie  in  Tu  und  Mo  8 
scheinen  darauf  liinzudeuten,  daB  schon  in  dieser  Epoche  die  alte  rhythmische 
Ordnung:  stetes  Voranstellen  der  kurzen  Werte,  in  Aufldsung  begriffen  ist'und 
sich  damit  die  neue,  weich  flieBende  Rhythmik  des  Ars  nova  vorbereitet^). 

Auch  von  den  jiingeren  Werken  frankonischen  Stils  zeigen  einige  noch  die 
alte  Tenorteclinik.  Veroffentlicht  ist  nur  die  (nach  Jakob  von  Liittichs  An- 
gabe)  erste  Motette  niit  der  neuen  Brevisteilung,  Petrus  de  Cruces  Au  renou- 
veler  {*Moy,  253,  Tu2\).  Ihr  Tenor  wird  zweimal,  zuerst  im  5.,  dann  im  1.  Mo- 
dus durchgefiihrt.  Die  Gliederung  erfolgt  anders  als  in  Eximium  ausschlieBlich 
durch  das  Triplum.  Sein  Ubergewicht  und  damit  zusammenhangend  die  klang- 
liche  Anlage  ist  so  stark,  daB  der  Motetus  fast  wie  ein  bloB  klangfiillender 
Kontratenor  behandelt  wird^).  Im  13.  Jahrhundert  findet  sich  eine  derartige 
Stimmfiihrung  ahnlich  schroff  bisher  nicht  wieder.  Der  vitale  SchmiB  der 
aiteren  frankonischen  Tripla  ist  hier  bereits  im  Schwinden  begriffen.  Infolge 
der  Tempoverlangsamung  tritt  in  der  solistischen  Oberstimme  statt  dessen 
eine  neue  GesangHchkeit  fiihlbar  hervor,  die  sich  in  mehrfachen,  jetzt  sehr  ge- 
dehnt  vorzutragenden  Brevis-Partien  zu  ausgesprochen  klangsinnlichen  Wir- 
kungen  entfaltet.  Auch  hierln  kiJndet  sich  bereits  die  Ars  nova  desl4.  Jahr- 
hunderts  an.  Am  nSchsten  verwandt  mit  dieser  Motette  scheint  Soiem  iusticie 
Mo  J,  289,  MoS,  338)  mit  dreimaliger  Tenordurchfiihrung^)  und  einem  fran- 
zfisischen  Triplum  Amours  qui  si  me  maistrie,  in  dem  mehrfach  Gruppen  von 
vier,  fiinf  und  sechs  Semibreven  begegenen.  Auch  der  Motetus  ist  sehr  frei 
gebaut  und  zeigt  im  Anfang  eine  nielismatische  Dehnung  und  3.  Modus,  in  der 
zweiten  Halfte  jedoch  vorwiegend  I.  Modus  —  gerade  diese  variatio  modi  ware 
in  der  alten  Motette  ganz  unmoglich  gewesen  und  findet  sich  auch  im  aiteren 
frankonischen  Typus  bisher  nirgends.  Ob  Tant  ai  souffert  {Mo  7,  298)  mit  einem 
regelmaBigen,  in  Perioden  von  BLonge  verlaufenden  Motetus  ebenfalls  zu  dieser 
Gruppe  zu  rechnen  ist,  bleibe  dahingestellt.  Die  OberUeferung  im  1.  Nachtrag 
von  Mo  7  spricht  fiir  jiingere  Entstehung,  doch  geht  das  Triplum  liber  die 

^)  Vgl.  Ludwig.  AfM5,  194  A.  2  und  u.  S.  199. 

»)  Vgl.  die  Sprange  T.  5/6,  18/19,  24,  29,  35,  44  und  71/72. 

3)   [:   dl  lo  1310  I,  II:  lo  idllo  I.   Ill:  lo  l3lo  1  ■    -     -  -     
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freilich  vorherrschende  syllabische  Dreier-Auflosung  der  Brevis  nicht  hinaus; 
fipr  Tenor  steht  im  1.  Modus  (3  lo  und  dl  lo  ,).  Jiingeren  Ursprungs  trotz  der 
rein  frankonischen  Triplumbehandlung  und  dem  regelmaBig  im  2.  Modus  ver- 
laufenden  Tenor  scheint  dagegen  En  mun  cuer  (Tu  29)  zu  sein.  In  fast  einem 
Drittel  aller  Falle  (15  von  50)  steht  im  principium  perfectionis  ein  voller  Drei- 
klang,  Sextakkord,  oder  Grundton  und  Terz  mit  Verdopplung  bzw.  Oktav. 
Fine  allmahliche  Zunahme  der  eigentlichen  Klangkonsonanzen  Terz  und  Sext 
und  gleichlaufend  damit  ein  Zuriicktreten  der  reinen,  nicht  durch  Oktav  oder 
Sext  gedeckten  Quart  als  Abstandskonsonanz  ist  von  vornherein  zu  vermuten, 
wenn  man  die  Verhaitnisse  in  der  alten  Motette  und  in  der  Ars  nova  vergleicht'), 
und  in  der  Tat  nachweisbar.  Wiirde  auch  zur  Datierung  der  einzelnen  Werke 
eine  derartige  Statistik  naturgemaB  nicht  ausreichen,  so  heben  sich  doch  groBere 
Gruppen  mit  gieichmafiigen  Durchschnittswerten  deutlJch  voneinander  ab, 
z.  B.  die  alteren  Motetten  frankonischen  Stils,  die  in  den  Taktanfangen  ent- 
weder  gar  keine  oder  nur  1 — 2  Terzen  aufweisen,  von  den  Werken  des  Petrus 
de  Cruce-Typus  oder  den  aus  anderen  Grunden  als  jiinger  zu  bezeichnenden^) 
mit  durchschnittlich  5 — 10  Dreiklangen  im  principium  perfectionis^).  Die 
Lange  der  StiJcke,  in  Taktzahlen  ausgedriickt,  schwankt  nicht  so  erheblich, 
daB  sie  das  Ergebnis  anderte,  die  zeitliche  Ausdehnung  dagegen  nimmt  infolge 
der  Tenipoverlangsamungen  dauernd  zu.  Wo  einzelne  Motetten  die  angegebenen 
Durchschnittswerte  bedeutend  iiberschreiten,  sprechen  in  der  Regel  auch  andere 
Umstande  fiir  jiingeren  Ursprung,  wie  bei  En  mon  cuer  die  ausschlieBliche  Uber- 
lieferung  in    Tu. 

War  in  dieser  ersten  Gruppe  von  Werken  des  neuen  frankonischen  Stils  elne 
Liisung  des  Formproblems  im  wesentlichen  vermittelst  der  alteren  modalen 
Tenorzubereitung  und  der  von  Fall  zu  Fall  wechselnden  Gesamtgliederung 
durch  die  Oberstimme  angebahnt  worden,  so  erprobte  man  daneben  schon  in 
den  friihesten  Stadien  neue  Aufbaumoglichkeiten.  Sehr  beliebt  wurde  alsbald 
eine  Technik,  die  zwar  fur  die  weitere  Entwicklung  sich  nicht  als  fruchtbar 
erwies,  aber  in  der  zweiten  Halfte  des  13.  Jahrhunderts  eine  Reihe  gelungener 
Schdpfungen  hervorbringen  half.  Dadurch,  daB  man  dem  franzosischen  ein- 
stimmigen  Lied-  und  Tanzrepertoire  einen  eigenrhythmischen  Tenor  ent- 
nahm,  war  elnerseits  der  forniale  Aufbau  der  Motette  ohne  weiteres  bestimmt, 
gleichzeitig  aber  auch  mit  dem  Ersatz  des  bisherigen  kurzziigigen,  pausen- 
reichen  Tenors  durch  eine  gleichberechtigte,  meist  vokal  gemeinte,  in  langen 
Perioden  verlaufende  Melodiestimme  die  letzte  Beziehung  zur  Klangwelt  des 
Organum  abgebrochen  worden.  In  dieser  Hinsicht  gehoren  die  Tripelmotetten 
zu  den  radikalsten  Werken  der  neuen  Epoche.  Als  vorziigliches  Beisplel  und 
zugleich  eine  der  vollendetsten  Leistungen  des  frankonischen  Zeitalters  darf 
man  wohl  die  in  alien  vier  Handschriften  iiberlieferte  Tripelmotette  Je  me 
cuidoie  tenir  {Bes30,  *Ba52,  *Moy,  256,  Tu  16)  ansprechen.    Zugrunde  liegt 

')  Vgl.  u.  S.  199. 

*)  Wie  die  Motetten  mit  franz.  Tanzmelodien  als  Tenores,  vgl.  ii.  S.  165  f. 

^)  Hailes  A  Dieu  comant  (5  mal  Terz  oder  Sext)  ervveist  aucli  hierdurch  wiederum  seiiien 
jungeren  Ursprung.  In  An  renouveler  finden  sich  4  solcher  Falle  (T.  26,  38,  46  und  64), 
in  Solem  9,  in   Tant  ai  4. 
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ihr  ein  durch  einen  Einschub  erweitertes,  zweifellos  vokal  auszufiihrendes  Vi- 
relai  Bele  Ysabelos^),  iiber  dem  die  Oberstimmen  in  unabhangigen,  frei  wechseln- 
den  Perioden  aufgebaut  sind.  Nur  die  beiden  nielodiscli  hochgesteigerten  Tenor- 
einsatze  T.  24  und  29,  eine  Art  von  zweitem  Stollen  und  Gegenstollen,  sind 
durch-gemeinsame  Pausen  hervorgehoben  und  zu  einer  Gesamtgliederung  be- 
nutzt,  die  sich  auch  zu  Beginn  des  Abgesangs  in  einem  textlich  sehr  wirksam 
eingeleiteten  Hoketus  bemerkbar  macht  (T.  33 — 35).  Von  Konsonanzen  kommen 
nur  Quint  und  Oktav  vor.  Erstaunlich  ist  die  Satzkunst,  mit  der  so  verschieden- 
artige,  in  sich  jedoch  honiogene  und  ausbalancierte  Stimmen  wie  Motetus  und 
Triplum  zu  dem  fertigen  Tenor  gefiigt  sind^).  Die  sinnvolle  Anpassung  der 
Texte  wurde  bereits  erwahnt;  es  sei  hierbei  ein  Blick  auf  die  literargeschicht- 
liche  Seite  der  Motettenentwicklung  gestattet.  Der  neue  frankonische  Typus 
fand  seine  Ausbildung  und  Pflege  fast  ausschlieBlich  in  der  franzbsischen  Mo- 
tette.  Rein  lateinische  Werke  dieser  Art  sind,  von  einer  spSteren  Oberarbeitung 
abgesehen^),  uberhaupt  nicht  erhalten,  wahrend  im  Gegensatz  hierzu  die  Ars 
nova-Wende  gerade  in  der  lateinischen  Motettezuerst  hervortrat:  hierin  driickt 
sich  bereits  die  fundamentale  Richtungsverschiedenheit  der  beiden  Bewegungen 
aus.  Neun  Werke  frankonischen  Stils  (davon  vier  aus  Mo  8),  zu  denen  noch 
zwei  aus  den  beiden  anderen  Typen  hinzukommen,  verbinden  einen  lateinischen 
Text  (meist  im  Motetus)  mit  einem  franzosischen  Triplum.  Schon  diese  geringe 
Zahl  gestattet  nicht,  solche  Erscheinungen  allzusehr  in  den  Vordergrund  zu 
riicken,  zumal  bei  naherem  Zusehen  die  Schwierigkeiten  sich  leicht  Ibsen.  In 
neun  von  elf  Fallen,  und  ebenso  bei  sieben  der  elf  gemischtsprachigen,  schon 
rein  technisch  erkiarbaren  Doppelmotetten  in  Mo  3*)  handelt  es  sich  um  die 
Zusammenstellung  eines  franzosischen  erotischen  mit  einem  lateinischen  Marien- 
text*).  Wie  nahe  die  kiinstlerische  Verbindung  gerade  dieser  beiden  Stoffkreise 
einer  Zeit  lag,  in  der  Gautier  de  Coincys  „MiracIes  de  Notre  Dame",  um  nur 
ein  musikaiisch  wichtiges  Beispiel  zu  nennen,  ihren  auUerordentlichen  Erfolg 
fanden"),  bedarf  kaum  naherer  Ausfiihrung.  Den  Obergang  ermoglichte  eben- 
sosehr  ein  naives,  alle  Lebensschichten  durchdringendes  Vertrauensverhaltnis  zur 
Jungfrau  Maria,  wie  auch  in  umgekehrter  Richtung  der  aus  der  ritterlichen 
Umwelt  entlehnte  und  spiritualisierte  Minnebegriff).  Ein  weJteres  Werk,  Amor 
qui  cor  vulnerat  {Mo  7,  264  usw.),  bringt  einen  auf  carnaiis  affectio  und  gbttliche 
Liebe  reflektierenden  Motetustext  und  nur  ein  einziges.  Amours  me  commande 
{Mo  8,  310),  die  Verbindung  ganzlich  sinnfremder  Stoffe.  Ahnlich  herrschen 
in  den  rein  lateinischen  Doppelmotetten   die  Marientexte  durchaus  vor,  nSm- 


^)  Gennrich,  Rondeaux  1,  S.  44.  Da6  vokaler  Vortrag  Qberall  beabsichtigt  ist,  auch 
wo  nur  der  Anfang  syllabisch  untergelegt  und  das  Weitere  ligiert  geschrieben  wird,  betont 
Ludwig.  Rep.  1,  2,  428f.  gegeniiber  P.  Aubry,   Rech.  sur  les  Tenors  fri;.  1907. 

*)  Vgl.  ZfM7,  47. 

>)  Descendi  (Mo  8,  330,  Da  3),  vgl.  u.  S.  183. 

•)  Vgl.  Ludwig,  S1M0  5,  187  und  Adiers  Handbuch  S.  216. 

«)  Eximium  (*Ba  32  usw.),  Las  pourquoi  {Mo  7,  302),  Solem  (Mo  7,  289,  Mo  8,  338), 
Imperalrix(*Moy,-212),  Oregina  (Mo  8,  307,  Tr.  Musikertext),  Oc/^me/icie  {Mo  8,  309), 
Jure  tuis  laudibus  (Mo  8,  317),  £s(  iV  done  (*Ba33  usw.)  und  Lis  ne  glay  (Mo  7,  266  usw.) 

*)  Ausgabe  von  Poquet,  Les  miracles  de  la  sainte  Vierge,  1857.  Vgl,  die  Aufzahlung 
der  Handschriften  bei  Ludwig,  Rep.  1.  1,  332ff.  und  AfM  5,  191  A.  2. 

')  Vgl.  2fM7,  51. 


Studien  zur  Musik  des  Mittelalters  fM 

lich  in  neun  von  den  zwolf  Werken  des  jiingeren  Motetten-  und  Kondukten- 
typus^);  hierzu  treten  zwei  auf  Tod  und  VergSnglichkeit  reflektierende  Texte 
(*Bfl  37  und  *Ba  79)  und  die  Hoheliedmotette  Descendi  {*Mo  7,  282  usw.).  Zu 
Zeitereignissen  wird  nirgends  Stellung  genommen.  Die  letzten  Rugemotetten 
sind  De  se  debetit  {*Mo  7,  286)  gegen  die  ,,bigami",  wahrscheinllch  an  eine  Bulle 
Alexanders  IV.  von  1259  ankniipfend''),  und  ein  Werk  gegen  die  ,,advocati", 
Venditores  labiorum  (*Ba  100  usw.),  stilistisch  sehr  verwandt  dem  erstgenannten 
und  wohl  aus  derselben  Zeit.  Dasselbe  Bild  zeigen  die  14  neuen  lateinischen 
Doppelmotetten  In  Mo  8  mit  neun  Marien-  und  fiinf  sonstigen  geistlichen 
Texten,  den  scharfsten  Gegensatz  dazu  jedoch  die  neuen  Fauvel-  und  Ars  nova- 
Motetten  mit  ihrem  lebhaften  Aufgreifen  von  Ereignissen  und  aktuellen  Fragen 
der  Zeit,  auch  hierin  wiederum  Ausdruck  einer  veranderten  Lage. 

Geht  man  naher  auf  den  Textgehalt  eln,  so  lassen  sich  Entsprechungen  zur 
musikalischen  Entwicklung  unschwer  nachweisen.  Die  alte  Motette  gibt  sich 
auch  textlich  durchaus  umgangsmaBig.  Die  Dinge  werden  unmittelbar  ange- 
sprochen,  Erlebtes  und  Zustandliches  ohne  Reflexion  dargestellt.  DaB  dies  in 
der  iiblichen  typologischen  Form,  niemals  ausdrucks-  oder  seelenhaft  geschieht, 
bedarf  keines  ausfiJhrlichen  Nachweises^).  GewiB  ist  dieMotettendichtung,  sieht 
man  sie  im  Zusammenhang  der  gesamten  Lyrik,  sehr  wenig  originell  und  be- 
wegt  sich  meist  in  ,,BanaIitaten  und  Gemeinplatzen",  wie  man  ihr  vorgeworfen 
hat*).  Nur  fragt  sich,  ob  die  Dichter  ijberhaupt  die  Absicht  hatten,  ihren  Zu- 
horern  mit  originellen  und  gehaltvollen  Dingen  aufzuwarten  —  oder  ob  nicht 
gerade  das  Gehaltliche  auf  einen  engen,  wohlbekannten  Typenumkreis  beschrSnkt 
werden  muBte,  damit  die  innere  AktivitM  der  Zuhiirer  um  so  groBeren  Spiel- 
raum  erhielt.  Die  Antwort  kann  nicht  zweifelhaft  sein,  und  gerade  die  bedeu- 
tende  Rolle,  die  auch  textlich  den  Entlehnungen  aus  anderen  Werken  und  den 
..Refrains"  zukommt,  bestatigt  die  letzte  Auffassung.  DaB  der  neue  franko- 
nische  Triplumstil  mit  einer  tiefgreifenden  formalen  Anderung  des  Textbaues 
zusammenfallt,  wurde  bereits  erwahnt.  Es  ist  jedoch  nicht  nur  die  Auflosung 
des  Versrhythmus  und  die  neue  willkurliche  Folge  von  prosaartigen  Zeilen  ver- 
schiedener  Lange  mit  gleicher  oder  wechselnder  Reimbindung,  die  den  meisten 
jiingeren  Motettentexten  ihr  besonderes  GeprSge  gibt.  sondern  eine  ebenso 
augenfallige  gehaltliche  Anderung.  Schon  auBerlich  trltt  sie  in  einer  betrScht- 
lichen  Ausdehnung,  vielfach  auf  das  Doppelte  und  Dreifache  derfriiher  iiblichen 
Lange  hervor.  Dem  entspricht  nicht  etwa  ein  Anwachsen  der  stofflichen  Fiille. 
sondern  im  Gegenteil  eine  gewisse  RedseUgkeit  mit  ParalleHsmen,  UmschreJ- 
bungen,  rhetorischen  Weitschweifigkeiten  und  ein  auffallendes  Verblassen  des 

^)  Salve  Virgo  (*Ba86),  Verbam  caro  (•Ba  98  usw.),  Alma  (•Ba5),  Marie  precoma 
(•Ba  59  usw.),  Ave  regina  {*Ars  A  8),  Christe  (May,  287),  Salve  mater  ('Ba  85),  Jam  no- 
vum (Mo  7,  275  usw.).  Salve  vtrgo  ("May,  300) 

')  Rep.  1.2,  447 

^)  Vgl.  auBer  G.  Mullers  Studien  zuin  Formproblem  des  Minnesangs (Deutsche  Viertelj.- 
sehr.  f.  Literaturw.  u.  Geistesgesch.  1,  1923,  61)  auch  desselben  Verf.  Gesch.  des  deutschen 
Liedes,  1925,  bes.  Kap.  Vff.  zum  Begriff  des  Eriebnis-  und  Seelenhaften. 

*)  G.  Raynaud,  Recueil  de  motets  frg.  1,  1881,  S.  XVIIIf.  Dort  auch  die  bequemste 
Obersicht  uber  die  franzfisischen  Texte.  Die  zahlung  weicht  ab  von  derjenigen  G.  Jacobs- 
thals  (im  Repert.  beibehalten),  dessen  diplomatlscher  Textdruclt  fiir  die  lateinischen 
Motetten  von  Mo  heranzuziehen  ist. 


]^  Heinrich  Besseler 

konkret  Gegenstandlichen.  Man  vergleiche  ein  beliebiges  Beispiel  eines  alten 
Motettentextes  mit  seiner  unpersonlich-typischen,  aber  hochst  unmittelbaren 
Plastiki): 

Pour  escouter  le  chant  du  roussignol 
£/  pour  desduire,  un  matin  me  levai, 

En  un  vergier  m'en  antral, 
Chapiau  (aisant  ai  trovee  Emmelot. 
Les  li  m'assis  et  s'amor  li  requis  sans  delai. 

El  me  respont:  „Amors  al,  ne  m'en  sounes  plus  mot, 

Que  pour  autrui  mon  ami  ne  lairai." 
und  dagegen  die  weitschweifige  Einleitung  einer  Motette  von  Petrus  de  Cruce^): 
Aucun  ont  trouve  chant  par  usage,  mes  a  moi  en  doune  oclioison 

Amours,  qui  resbaudist  mon  courage  si  que  m'estuet  jaire  chancon. 

Car  amer  me  fait  dame  bele  et  sage  el  de  bon  renon, 

Et  je,  qui  li  ai  (ait  houmage       pour  li  servir  tout  mon  aage        de  loial 

cuer  sans  penser  traliison, 
Chanterai,  car  de  li  tieng  un  si  douz  heritage  que  joie  n'ai  se  de 

ce  non  .  .  . 
Rhetorische  Elnleitungen  dieser  Art  mit  Reflexion  auf  das  Singen  und  seine 
Veranlassung  sind  in  der  jiingeren  Motette  fast  die  Regel  und  begegnen  bald 
Im  Motetus,  bald  im  Tripluni^).  Inhaltlich  bildet  die  erotische  Dichtung  den 
weitaus  uberwlegenden  Haupttypus,  und  zwar  werden  die  Leiden  und  Freuden 
der  Liebe  weitlaufig-reflektiert  geschildert,  nicht  mehr  in  gegenstandlichen 
Bildern  und  Formeln  dargestellt.  Die  Natur-Typologie  tritt  ganz  zurtick  und 
mit  ihr  auch  die  bildhaft  erzahiende  Pastourelle^),  dagegen  kommt  mit  der 
Musikermotette  eine  neue  Gattung  auf.  Die  sechs  erhaltenen  Werke  dieser 
Art  (drei  davon  gehoren  Mo  S  an)  zeigen  musikalisch  alle  frankonischen  Typus 
und  sind  textlich  mit  ihrer  Schilderung  des  Lebens  und  Trelbens  der  Pariser 
Musiker  ungleicli  frischer  als  die  erotischen  Dichtungen^).  Am  gelungensten 
scheint  mir  Je  me  cuidoie,  und  es  ist  gerade  hier  sehr  bemerkenswert,  wie  der 
Dichter,  weit  entfernt  von  der  friiheren  unmittelbaren  Gegenstandlichkeit, 
seine  Ironie  spielen  laBt,  um  seinen  Kollegen  in  liebenswurdiger  Form  allerlei 
Anziiglichkeiten  zu  sagen:  . . .  von  lockerm  Leben  keine  Rede!  Und  doch  hat 
mancher  eine  schone  Freundin  —  ich  will  sie  ja  nicht  nennen  .  . .  und  unter 
drolligen  Hoketi,  nachdem  er  bemerkt  hat,  daB  schon  verschiedene  Lektionen 
umsonst  waren  und  der  Fall  iiberhaupt  hoffnungslos  liegt,  denn  nach  nichts 


')  Mo  5,  112  (Raynaud  I,  S.  92) 

2)  *Mo  7,  254 

')  Fiir  einige  ahnliclie  Falle  in  der  alten  Motette,  deren  Verschiedenheit  aber  meist  leicht 
zu  erkennen  ist,  vgl.  Raynaud  1,  S.  20,  45,  50,  62,  96f.,  137.  154,  204. 

*)  Von  den  neuen  W'erken  sind  nur  L'auire  jour  {*Moy,  269  usw.)  und  die  auch  musi- 
kalisch im  aiteren  Stil  gehaltenen  iVlotetten  Les  tin  bosket  {*Ba56  usw.),  Hier  malinet 
(*Ba  40  usw.)  und  Main  se  leva  (*rii26,  tCnB2,  /i"  35)  zu  nennen.  Zur  Pastourelle  als 
Gattung  vgl.  den  Aiifsatz  von  E.  Faral,  Romania  49,  1923,  204. 

^)  Es  handelt  sich  um  Halles  Chief  bien  {*Ha  3  usw.),  Je  me  cuidoie  {*Ba  52  iisw.),  Niis 
horn  {*Mo  7,  294)  und  drei  Werke  aus  Mo  8,  O  regina  (307),  A  Paris  (*3I9)  und  Pour  la 
plus  lolie  (•334).  j„  ntflttxajnu-nn  nw.  itov  nsilMoM 
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aiiderm  siehl  sein  Sinn  /  als  /  nach  /  der  schonen  Isabell  usw.  Eine  derartige  Frei- 
heit  und  Indirektheit  der  dichferischen  Aussprache  wird  man  in  der  alten  Mo- 
tette  vergeblich  suchen*).  Auch  in  diesen  Texten  tritt  jedoch  der  Einzelne 
ebensowenig  wie  in  den  anderen  Gattungen  als  Einzelner,  niit  deni  Ansprucli 
auf  Darsteliiing  seiner  Individualitat  hervor^).  Es  ist  nur  die  Zunft  der  Musiker, 
die  kiinstlerisch  zum  BewuBtsein  ihrer  selbst  gekommen  ist  und  ihre  Selbst- 
darstellung  nunmehr  als  wiirdigen  Gegenstand  der  Motette  empfindet.  Die 
spateren  Wandlungen  der  Musikerniotette  besonders  in  der  Ars  nova  sind  in 
diesem  Sinne  sehr  aufschlulireich. 

Die  weiteren  Motetten  voin  Typus  Je  me  cuidoie  mit  eigenrhytlimischen  Te- 
nores  bediirfen  nur  weniger  Bemerkungen.  U autre  jour  {Bes  31 ,  Reg  4,  *Mo  7, 
269),  textlich  eine  der  wenigen  Pastourellen  im  neuen  Stil,  hat  als  Tenor  ein 
Rondeau  im  1.  Modus  He!  reveille  loi,  Robin^),  Haute  amor  {*Moj,  290)  ein 
in  Oxford  Bodl.  Douce  308  (D)  nur  textlich  iiberliefertes  Virelai*),  Imperatrix 
supernorum  {*Mo  7,  272,  Mot.  auch  in  Wilhering  40)  mit  franzosischem  Triplum 
Tres  joliement  einen  mehrmals  wiederholten  Virelairefrain,  dessen  voller  Text 
ebenfalls  in  D  erhalten  ist^),  Li  dous  pensers  {Bes  29,  *Ba  54,  *Mo  7.  280,  Tu  23) 
einen  aus  neun  Refrains  zusammengestellten  Refrain-Cento^).  Das  letzte,  offen- 
bar  sehr  beliebte  Werk  ist  wegen  seines  ungewohnlich  bewegten  Motetus  be- 
merkenswert.  Auch  der  Tenor  hebt  slch  nur  wenig  von  den  beiden  fast  gleich 
lebhaften  Oberstimmen  ab  und  geht  fiir  die  beiden  letzten  Refrains  sogar  in 
den  6.  Modus  iiber,  so  daB  dieses  Werk  frankonlsclien  Stils  klanglich  mehr  zum 
jiingern  Motettentypus  neigt.  Etwas  jiinger  sind  moglicherweise  drei  Werke, 
in  denen  die  Terzen  starker  hervortreten:  J'ai  lone  tens  {*Tu  15,  Frgm.  Arras) 
mit  der  Chanson  Orendroit  (Ray.  Bibl.  Nr.  197)  als  Tenor  (5  mal  Terz),  Trop  ai 
de  griete  {*Mo  7,  295)  iiber  eineni  Virelai  Je  la  truis^)  (8  mal  Terz)  und  La  jolie 
(Tu  28)  iiber  der  Motetusstimme  Lis  ne  glais  {Mo  7,  266  usw.)  als  Tenor,  mit 
elfmaliger  Verwendung  der  Terz  und'  fast  gleich  lebhaftem  Motetus  und  Tri- 
plum ahnlich  Li  dous  pensers.  An  dieser  Stelle  sind  auch  die  vier  Motetten 
zu  nennen,  die  sich  iiber  franzosischen  instrumentalen  Tanzmelodien  aufbauen. 
Eine  ist  als  Chose  Loyset  {Mo  7,  297)  bezeichnet,  die  anderen  als  Chose  Tassin. 
Es  handelt  sich  also  um,,Punkte"  aus  verschiedenenTanzstucken  von  Loyset  und 
von  Tassin,  den  Grocheo  als  Komponisten  solcher  Werke  nennt®).  Die  Motetten 
gehoren  dem  regelmaBlgen  frankonlschen  Typus  an.  L'autrier  (Mo  7,  270)  steht 
im  Hauptteil  des  7.  Faszikels  von  Mo,  die  drei  anderen,  Bien  dot  (Mo  y,  2^2), 
Nus  horn  {*Mo  7,  294),  mit  eineni  Musikertext,  und  Mout  ai  (Mo  7,  297)  alle 


')  Man  vergteiche  die  friihereti  parodistischen  Texte  W-,  3,  4  sowie  3,  20  und  21  (Ray- 
naud 2,  68f.  und  A.  Stimming,  Die  afrz.  Motette  der  Bamberger  Hs.  1906,  82f.),  denen 
die  indirekte  Ausdrucksweise  und  Ironie  von  Je  me  cuidoie  noch  fern  liegt. 

')  Adam  de  la  Halle  ist  fiir  die  Motettengeschichte,  wie  schon  erwflhnt,  nur  eine  periphere 
Ersdheinung. 

^)  Gennrlch,  Rondeaux  I,  S.  46 

*)  Aubry,  Ten.  fr?s.  S.  16;  Gennrich  1,  129 

')  Aubry  S.  11;  Gennrich  1,  190 

9)  Vgl.  R.  A.  Meyer  bei  Stimming  a.  a.  0.  S.  177 ff. 

')  Gennrich  1,   137 

")  SIMO  1,  99;  vgl.  Repert.  1.  2,  436  und  die  Ausgabe  von  Joh.  Wolf,  AfM  1,  22. 


MA  -  Heinrich  Besseler 

im  1,  Nachtrag.  Da  sich  hSufiger  Terzen  vorfinden^),  diirften  auch  diese  Werke 
ntcht  zu  den  altesten  frankonischen  zu  rechnen  sein.  Beachtenswert  erscheint 
es,  daB  im  Hauptteil  von  Mo  7  die  hier  aufgefiihrten  und  sSmtiiche  anderen 
Werke  voin  rein  frankonischen  Typus  im  Triplum  (mit  zwei  Ausnahmen^)  fran- 
konisch  notiert  sind,  d.  h.  Gruppen  von  je  zwei  Semibreven  nicht  durch  einen 
Punkt  voneinander  trennen,  wie  es  in  den  Petrus  de  Cruce-Tripla  notwendig 
wird.  Erst  im  1.  Nachtrag  von  Mo  y  sowie  in  Tu  und  Mo  8  zeigen  auch  die 
Tripla  alterer  Art  stets  Punktschreibung,  was  wiederum  fiir  die  historische 
Reihenfolge  Franko — Petrus  de  Cruce  spricht. 

Der  Einbau  von  fertigen  Melodien  mitsamt  ihrer  Rhythmik  und  formalen 
Gliederung  in  die  Motette  entspricht  naturgemaB  nicht  dem  wachsenden  Be- 
streben,  das  Werk  in  sich  abzurunden  und  ihm  ein  geschlossenes  Eigendasein 
zu  geben.  So  treten  die  eigenrhythmischen  Tenores  allmahlich  in  den  Hinter- 
grund.  Unter  den  37  neuen  Motetten  von  Mo  8  trifft  man  sie  noch  neunmal 
an  (ca.  25%),  in  den  21  dreistimmigen  Motetten  der  Fauvelzeit^)  nur  dreimal 
(15%),  in  der  Ars  nova  sind  sie  bis  auf  drei  vereinzelte  Falle  bei  Machaut*) 
verschwunden.  Diejenige  Tenorzubereitung,  die  im  14.  Jahrhundert  fast  ailein- 
herrschendwird.kijndet  sichineinerdritten  Gruppe  von  Werkendes  frankonischen 
Typus  an,  die  wobl  nicht  zufallig  ihre  iateinischen  Tenores,  mit  einer  Ausnahme^), 
anderen  als  den  bisher  iibiichen  Partien  des  Graduale  entnehmen,  merkwiirdiger- 
weise  meist  aus  Kyries  und  Kyrietropen.  In  einem  Teil  dieser  Motetten  ist 
der  Tenor  iiberhaupt  nicht  rhythmisch  gegliedert,  sondern  hebt  als  ununter- 
brochene,  pausenlose  Folge  vqn  Longae  nur  die  ,,Takt"gruppen  hervor.  Je 
n'en  puis  {Bes  25,  *Mo  7,  255,  Tu  9,  Ca  9)  iiber  dem  Kyrietropus  Puerorum 
zeigt  eine  lebhafte  Triplumdeklamation  mit  haufigen  Gruppen  von  drei  Semi- 
breven, kann  aber  sehr  wohl  zu  den  alteren  frankonischen  Werken  gehoren, 
da  nur  an  einer  Stelle  ein  Dreiklang  vorkommt  (T.  12)  und  der  seltene  Tropus 
Puerorum  auf  Entstehung  in  Nordfrankreich,  vielleicht  in  Cambrai  verweist*), 
wahrend  als  musikalischer  Mittelpunkt  in  diesem  Zeitraum  immer  entschie- 
dener  Paris  hervortritt').  In  der  Oberlieferung  ist  dieses  Werk  das  einzige,  das 
unter  Beschrankung  auf  frankonische  Brevisteilung  in  groBerem  Umfang 
Dreiergruppen  mit  syllabischer  Deklamation  zeigt^).  Ahnliche  Zitate  bei  Pseudo- 
Aristoteles,  Franko,  Robert  de  Handlo  u.  a.,  seltsamerweise  durchweg  mit  Ia- 
teinischen Texten,  sind  bis  jetzt  noch  nicht  nachweisbar').  Nahe  verwandt 
mit  je  n'en  puis,  aber  mit  der  ubUchen  sparsameren  Semibrevisverwendung, 
ist  Je  n'ai  que  (Bes  24,  Mo  7,  262,  Tu  8)  iiber  Kirie  fons,  einem  Tropus  zum  Kyrie 


•)  Durchschnittlich  7mal,  in  Bien  doi  sogar  16mal. 

*)  ^Moy,  255  (mit  zahlreichen  Dreiergruppen)    und  dem  vorletzten  Stiick  Afo  7,  290 

»)  Vgl.  u.  S.  188. 

*)  Mack  M  il,  'M  IG  und  fM  20,  vgl.  u.  S.  225. 

*)  Qua/1/ 1\  douz  (Mo  7,  257,  Tu  13).  Der  Tenor  zu  "Mo  7,  276  ist  noch  nicht  identifizier- 
bar,  vgl.  S.  167. 

•)  Ludwig,  SIMG5,  207f.  und  Rep.  1.2,  worauf  fur  sanitiiche  Tenorfeststellungen 
zu  verweisen  ist. 

')  Vgl.  u.  S.  186. 

«)  Vereinzelt  finden  sie  sich  hin  und  wieder,  so  in  Mo  7.  •269,  270,  '276,  293,  297,  Tu  28 
und  29. 

•)  C.  S.  I,  122f.,  281a,  402a  usw. 
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Nr,  3.  In  beiden  Werken  ist  zum  Ersatz  fiir  den  ungegliederten  Tenor  der  Mo- 
tetus  um  so  regelmaBiger  gebaut,  textlich  in  Zehn-  bzw.  Siebensilblern,  musika- 
lisch  meist  in  5-  bzw.  8-  (zweimal  auch  4-)  taktigen  Perioden.  Ahnlich  sind 
auch  drei  Motetten  mit  jiingeren  Tripla,  Petrus  de  Cruces  Lone  lans  (*Mo  y,  254, 
Tu  ii)  iiber  dem  Tenor  Annun(ciantes)  aus  der  Chor-,  nicht  mehr  der  Solo- 
partie  des  GradualsOmn^s  de  Saba,  zuerst  im  5.  Modus  (3  lo  ■),  dann  ungegliedert 
wiederholt,  wShrend  die  Abschnitte  nur  durch  das  Triplum  gebildet  warden, 
Amor  qui  cor  vulnerat  {Mo  7,  264,  Tu  10,  Ca  1)  iiber  dem  Kyrie  Nr.  4,  mit  streng 
regelmaBigem,  in  viertaktigen  Perioden  verlaufenden  Motetus^),  und  Li  jolis 
tans  {Mo  y,  299)  iiber  dem  Kyrle  Nr.  7.  Hier  geht  die  Triplumdeklamation 
nicht  iiber  Vierergruppen  hinaus,  die  freilich  haufig  benutzt  sind,  wShrend  in 
den  beiden  vorhergehenden  Motetten  syllablsche  und  melismatische  Auflb- 
sungen  bis  zu  sechs  und  sieben  Semibreven  vorkommen.  Diese  rhythmisch 
ungegliederte,  nur  als  Durchgangsstadium  zu  bewertende  Tenorbehandlung 
verscbwindet  bald  wieder.  In  Mo  8  kommt  sie  unter  zwolf  Motetten  des  franko- 
nischen  Typus  noch  zweimal,  in  Fauv  bereits  nicht  mehr  vor^).  Dagegen  wird 
fur  die  Motettenkomposition  immer  mehr  eine  Technik  grundlegend,  die  in 
der  zweiten  Haifte  des  13.  Jahrhunderts  erst  in  wenigen  Werken  anzutreffen 
ist,  die  isorhythmische  Tenorbildung.  Die  in  mehrfacher  Hinsidit  besonders 
interessante  Motette  Je  sui  en  melencolie  {*Mo  7,  276),  deren  Anfang  (wohl 
21  von  72  Takten)  in  Mo  leider  fehlt,  fiihrt  einen  noch  nicht  identiflzierten 
Tenor  dreimal  durch,  die  beiden  ersten  Male  anscheinend  stets  in  neuntaktigen 
Perioden,  bestehend  aus  je  6  Longae  und  3  Longapausen,  das  letzeMal  unge- 
gliedert. AhnHch  wird  in  Quant  li  douz  (Moy,  257,  Tu  13)  der  alte  Tenor 
Portare  und  in  Adies  sunt  {Mo  7,  293)  ein  Abschnitt  Kyrie  celum  (Tropus  zum 
Kyrie  Nr.  6)  in  einer  willkiirlichen  Rhythmisierung  aufgestellt  und  in  derselben 
Form  vier-  bzw.  dreimal  wiederholt,  hier  allerdings  bei  gleichbleibender  Me- 
lodie^),  wShrend  in  Je  sui  das  willkiirliche  rhythmische  Schema  die  Melodic 
ganz  nach  Art  der  Tenores  des  14.  Jahrhunderts  in  verschiedene  Telle  zer- 
schneidet.  Die  alte  Technik  der  kurzen  modalen  Gruppen  ist  hier  also  zu  einem 
rein  mechanischen  Verfahren  erstarrt,  dessen  Bedeutung  bei  Gelegenheit  der 
Ars  nova-Motette  zu  wiirdlgen  sein  wird.  Sehr  auffallend  ist  in  Je  sui  die  Mo- 
tetusgliederung,  die  iiber  der  zweiten  und  anscheinend  auch  der  ersten  Tenor- 
durchftihrung  genau  mit  der  des  Tenors  iibereinstimmt.  Auch  die  merkwiirdig 
kontrastierenden  Abschnitte  im  Triplum  gehen  damlt  zusammen.  Gehaltene 
Akkorde,  frankonische  Deklamatlon  und  frei  behandelter  1.  Modus  wechseln 
in  bunter  Folge,  so  dafi  in  diesem  Werk  alle  wesentlichen  Ziige  der  jiingeren 
Motette,  besonders  der  Gruppenaufbau,  die  neue  Tenortechnlk  und  die  Klang- 
perspektive  ungewohnlich  klar  hervortreten. 


')  Man  bcachte,  da6  die  vier  angefiihrten  Werke  in  Tu  einander  unmittelbar  folgen, 
die  beiden  ersten  mit  rein  frankonischen  Tripla  auch  in  Bes. 

*)  Alieni  bont  (^Fauv  Mj  12)  glicdert  seine  Longafolgen  durch  Schlufipausen  in  drei 
Abschnitte. 

')  Dementsprechend  kSnnte  man  auch  den  viermal  wiederhoiten  Virelairefrain  in  Im- 
peratrix  {^Moy,  272)  sowie  die  zwei-  bis  dreimal  durchgefiihrten  Tanz-Tenores  {Moj, 
270,  292,  '294  und  297)  hier  nennen. 
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Standen  im  bisher  besprochenen  Repertoire  9  Werken  niit  alteren  modaien 
Tenores  12  mit  eigenrhythmischen  und  8  mit  nioderner  behandelten  gegen- 
iiber,  so  laBt  das  Verhaltnis  3 : 3 :  6  fiir  die  zwolf  neuen  Motetten  des  franko- 
nischen  Typus  in  Mo  8  deutlich  die  Richtung  der  weiteren  Entwicklung  er- 
kennen.'  Die  drei  Motetten  mit  tateinischen  modaien  Tenores  bieten  in  diesem 
Zusammenhang  wenig  Benierkenswertes.  Li  dous  maus  {Mo  8,  305)  und  Amours 
me  commande  (310)  zeigen  im  Tenor,  Motetiis  und  den  Periodenschliissen  des 
Triplums  den  im  Hauptrepertoire  ganz  ungewbhnlichen  2.  Modus,  0  regina 
glorie  (307)  verbindet  einen  Marientext  mit  einem  Preislied  auf  die  compaignons 
a  Paris.  AUe  drei  gehen  im  Triplum  nicht  iiber  die  frankonische  Brevisteilung 
hinaus,  die  auch  in  den  drei  Werken  mit  eigenrhythmischen  Tenores  durchaus 
herrscht.  Von  diesen  baut  sich  0  clemencie  (309)  iiber  einer  in  D  textlich  iiber- 
lieferten  Pastourelle  Dehors  Compiegne  auf,  hier  mit  dem  Refrain  D'un  joli  dart 
beginnend^),  Chele  m'a  tola  (*312)  im  2.  Modus  iiber  einem  Rondeau  J'ai  fait,'^) 
und  A  Paris  (*319)  ijber  einer  viermal  wiederholten  Zusammenstellung  von 
zwei  „cris  de  Paris",  deren  naturalistische  Treue  dadurch  bestatigt  wird,  daB 
sie  in  fast  ubereinstimmender  Form,  nur  in  umgekehrter  Reihenfolge  und  im 
tempus  imperfectum  statt  des  ,, modus  perfectus",  in  den  Oberstimmen  einer 
motettenartigen  Marktszene  aus  der  ersten  Halfte  des  14.  Jahrhunderts  {Iv  78, 
McV  5,  Trem  82)  wiederkehren^).  Man  konnte  den  viermal  wiederholten  Tenor 
bereits  zur  folgenden  Gruppe  Ziehen,  zumal  sein  isorhythmischer  Bau,  ahnlich 
wie  in  Je  sui  (*Mo  7,  276),  den  Motetus  stark  beeinfluBt:  ohne  Riicksicht  auf 
den  Textbau  geht  dieser  fiir  die  ersten  fiinf  Takte  jeder  Perlode  Note  fiir  Note 
mit  dem  Tenor  zusammen,  wahrend  das  Triplum  meist  frei  dariiber  gelegt  ist^). 
So  stellt  das  Werk  eine  zweite  bemerkenswerte  Obergangserscheinung  zur  iso- 
rhythmischen  Motette  des  14.  Jahrhunderts  dar,  die  in  Bien  doi  {Mo  8,  311) 
bereits  vollstandig  vorweggenommen  ist.  Der  frei  rhythmisierte  Tenor,  der  an 
einer  Stelle  mit  der  Mittelstimme  einen  Hoketus  bildet,  wird  dreimal  durch- 
gefiihrt.  Dieselbe  Gliederung  herrscht  auch  im  Motetus  (frei  behandelter  2.  Mo- 
dus) und  im  Triplum,  das  noch  frankonische  Brevisteilung,  aber  vielfach 
Gruppen  von  drei  syllabischen  Semibreven  aufweist.  Die  15malige  Verwendung 
der  Terz  deutet  auf  jiingeren  Ursprung.  Da  dieses  Werk  aber  ganz  vereinzelt 
bleibt  und  auch  im  Repertoire  von  Mo  y  nur  eln  Gegenstiick  hat^),wird  man 
es  als  einmaligen  Versuch,  nicht  als  Ergebnis  einer  verstandlichen  Entwicklung 
zu  betrachten  haben.    Zum  frankonischen  Typus  gehort  ferner  die  Musiker- 


1)  Auch  in  Mo  8,  321  benutzt.vgl.  Aubry ,  Ten.  fr^.  S.  13ff.  und  Gennrich,  ZfM  9,  75. 
*)  Gennrich,  Rondeaux  1,   S.  47.     Der  Anfang  wird  im  Motetus  von  fFauv  Mj  13 
zitiert. 

3)  Vgl.  Aubry,  Ten.  fr?.  S.  28f.,  und  u.  S.  225.    in  /v  78  lauten  die  Stellen: 

(Mot.  T.  42  ft.) 


(Tr.T.46f.) 

)  Vgl.  Ludwig,  SJMG5.  223. 

)  Marie  preconio  {*Ba59  usw.),  vgl.  11.  S.  225. 
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motette  Pour  la  plus  jolie  (*Mo8,  334)  iiber  einem  ungegliederten,  zweima] 
durchgefiihrten  Tenor  Alleluia^),  Jolietement  (316)  uber  einem  sechsmal  wieder- 
holten,  isorhythmischen  Tenor  Omnes,  und  Vo  vair  oel  (*314),  dessen  Tenor  in 
unregelmaBigen  Folgen  nur  die  Tone  c  und  d  wiederholt,  wahrend  der  formale 
Aufbau  ungewohnlicherweise  von  dem  rondeauartigen,  sehr  melismatischen 
Motetus  aus  erfolgt^).  Petrus  de  Cruce-Tripla  finden  sich  nur  in  zwei  Motetten, 
jure  tuis  laudibus  (317)  mit  einem  ungegliederten,  viermal  wiederholten  Tenor 
Maria^)  und  einem  ziemlich  melismatischen,  in  lauter  viertaktigen  Perioden 
im  2.  Modus  verlaufenden  Motetus,  und  in  Se  j'ai  folement  (332),  wo  iiber  dem 
dreimal  isorhytlimisch  durchgefuhrten  Tenor  Solem  die  beiden  Oberstimmen 
fiinf  nicht  ganz  regelmaBige,  aber  durch  je  eine  Hoketuspartie  deutlich  zuein- 
ander  in  Beziehung  gesetzte  Abschnitte  bilden.  Das  Verhaitnis  der  jiingeren- 
Tripla  zu  den  rein  frankonischen  in  Mo  8  (2:  12)  ist  also  das  gleiche  wie  im 
vorhergehenden  Hauptrepertoire  (5 :  29),  so  daB  in  dieser  Beziehung  eine 
Weiterblldung  nicht  festzustellen  ist.  Gerade  das  Zuriickbleiben  im  Rhyth- 
mischen,  wozu  auch  das  starke  Hervortreten  des  2.  Modus  gehort*),  scheint 
am  unzweideutigsten  auf  einen  Musikerkreis  zu  verweisen,  der  die  neuen  for- 
malen  Anregungen  aus  Paris  iibernahm  und  fortzusetzen  suchte,  aber  nicht 
zu  den  schopferischen  Tragern  der  Entwicklung  gehorte. 

Die  bis  jetzt  behandelten  Werke  vom  frankonischen  Typus  machen  fiber  ein 
Drittel  des  Hauptrepertoires  aus  und  stehen  fiir  die  altere  Zeit,  d.  h.  etwa  das 
dritte  Viertel  des  Jahrhunderts,  durchaus  an  erster  Stelle.  ZahlenmaBig  am 
nachsten  kommen  ihnen  die  Motetten  des  zweiten  Haupttypus,  die  den  Stil 
der  alten  Motette  weiterbilden.  Da  zahlreiche  Stiicke  dieser  Gruppe  keine 
spezifisch  modernen  Ziige  aufweisen,  auch  unter  den  neuen  Motetten  der  beiden 
vor  dem  Auftreten  des  Petrus  de  Cruce  abgeschlossenen  Sammlungen  Bes  und 
Ba  gerade  der  Motettentypus  besonders  stark  vertreten  ist^),  ISBt  sich 
schlieBen,  daB  dieser  Klangtypus  neben  dem  frankonischen  zunachst  bei  weitem 
iiberwog  und  der  Konduktentypus  erst  allmahlich  an  Bedeutung  zunahm. 
Textlich  handelt  es  sich  meist  urn  franzosische  Doppelmotetten.  Von  den 
25  Werken,  die  in  Mo  y  stehen  oder  stilistisch  mit  einiger  Sicherheit  der  zweiten 
Jahrhunderthalfte  zugewiesen  werden  konnen,  haben  nur  vier  lateinischen  Text 
in  beiden  Oberstimmen^)  und  nur  ein  einziges  eine  Verbindung  von  franzo- 
sischem  weltlichem  und  lateinischem  Marientext'):  ein  Zeichen,  daB  derartige 
Zusammenstellungen  in  erster  Linie  durch  den  musikalischen  Gegensatz  der 
Stimmen  veranlaBt  wurden.    Dieser  fehit  im  Motettentypus  naturgemaB,  da 


^)  Vgl.  Ludwig,  a.  a.  O.  S.  224. 

»)  Gennrich,  a.  a.  O.  S.  48. 

')  Nur  nach  der  zweiten  Durchftihrung  steht  eine  Brevispause. 

*)  Vgl.  u.  S.  199. 

■)  Von  den  20  nachweisbaren  neuenWerken  \x\Ees  gehoreng  dem  frankonischen  (einschlieB- 
Hch  des  Quodlibets  Nr.  43)  und  10  dem  Motettentypus  an,  vorausgesetzt,  daB  sie  hier  die- 
selbe  Gestalt  batten  wie  in  Ba  bzw.  Mo  y.  Unter  den  33  vor  der  Epoche  Mo  7  noch  nicht 
nachweisbaren  Motetten  in  Ba  sind  manche  nicht  eindeutig  einzuordnen,  das  Verhait- 
nis 7 :  19  bezeichnet  ungefahr  die  Verteilung. 

■)  De  se  decent  (*Nio7,  286),  Vendilores  i*Ba  100  usw.),  Qaomodo  cantabimus  (fFauv 
Mgl7)  und  ScUve  virgo  (*Ba  86) 

0  Est  II  done  (*Sa33  usw.) 
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hier  die  alte  Gleichwertigkeit  aller  Stimmen  stark  nachwirkt,  wobei  infolge 
der  gleichartigen  Rhythmik  auch  der  Tenor  sich  zunSchst  noch  nicht  vom  Ober- 
bau  klanglich  abhebt.  So  ist  zu  erwarten,  daB  die  neuen  Bestrebungen  hier  in 
anderen  Ziigen  hervortreten,  als  es  im  frankonischen  Typus  geschieht.  Wenig 
Bemerkenswertes  bieten  zunachst  einige  Motetten,  die  zwar  in  Ba  zum  ersten- 
mal  iiberliefert,  aber  wohl  aiteren  Ursprungs  sind.  Mit  Sicherheit  laBt  sich 
dies  z.  B.  von  Au  tens  pascour  {*Ba  12)  behaupten,  wo  die  konduktusartige 
Fuhrung  der  beiden  Oberstimmen  mit  ihren  fast  stets  zusammenfatlenden  Ein- 
schnitten  sogar  auf  das  fruheste  Stadium  der  Motettenentwicklung  verweist. 
Pastoraier  Text,  streng  durchgefuhrter  I.  Modus  und  haufige  Verwendung  von 
freien  Quarten  und  inneren  Teilkonsonanzen^)  bestatigen  diesen  Ansatz.  Hier 
sind  ferner  zu  nennen  *Ba8,  20,  21,  31  (-  Da  12),  46,  66  (=  Bes22),7l  und 
die  Erweiterung  einer  aiteren  Motette  (N94)  in  Tu  18  (=  Mo  8,  320)").  Wie 
weit  diese  Stiicke  an  die  Jahrhundertmitte  heranreichen  oder  spatere 
Nachbildungen  konservativer  Musiker  sind,  wird  sich  erst  durch  Verfeinerung 
unserer  stilkritischen  Hilfsmittel  nachweisen  lassen.  Die  Fauvelmotette  Jhesu 
tu  dator  (/■M32I)  zeigt  sehr  ahnliches  Aussehen,  doch  deuten  vielleicht  die  ge- 
legentlichen  Melismen  im  Triplum  und  Motetus  auf  jijngeren  Ursprung.  Die 
folgenden,  meist  auch  in  Mo  7  uberlieferten  Werke  gehoren  dagegen  sicher  der 
frankonischen  oder  nachfrankonischen  Zeit  an.  De  se  debent  {*Mo  7,  286, 
*Ba  26^)),  wegen  des  Textes  wohl  nach  1259  anzusetzen*),  baut  sich  iiber  einem 
Tenor  des  neuen,  erweiterten  Repertoires  (Kyrie  Nr.  4)  auf  und  bietet  ebenso 
wie  die  textlich  sehr  ahnliche  Rugemotette  Vendifores  labiorum  (Bes  23,  *Ba  100, 
Lo  B  28,  Lo  C  4)^)  in  der  Melodiebildung  mancherlei  Neuartiges.  Beide  Tripla 
verlaufen  fast  ganz  in  viertaktigen  Abschnitten  und  sind  ebenso  wie  die  Mittel- 
stimmen  durch  die  haufige  jtingere  Auflosung  der  Senkung  des  1.  Modus  zu 
einer  Ternaria-Konjunktur  mit  den  Moteti  des  frankonischen  Typus  nahe  ver- 
wandt.  Auch  die  regelmaiSige,  modale  Deklamation  ist  in  beiden  Werken  durch- 
brochen,  in  De  se  debent  durch  die  beiden  abschUeBenden  Hexameter,  inVen- 
ditores  durch  zweimaligen  Umschlag  des  1.  in  den  6.  Modus  gegen  Ende  des 
Triplums.  Les  un  bosket  {Bes  45,  *Ba5Q,  Moy,  259)  mit  mSBIg  aufgelostem 
1.  Modus,  sonst  ohne  besondere  Ziige,  gehdrt  hierher,  ebenso  Je  chantasse 
(*Ba50,  Ca  11)  mit  der  bezeichnenden  jiingeren  Form  des  1.  Modus  und  hau- 
figer  Parallelfiihrung  der  beiden  Oberstimmen,  worauf  noch  zuriickzukommen 
sein  wird.  Neben  diesen  ziemlich  konservativen  Werken  finden  sich  jedoch  in 
der  Oberzahl  solche,  deren  Melodiebildung  starker  von  der  bisherigen  modalen 
Technik  abruckt  und  einen  tiefgreifenden  Wandel  des  melodischen  Empfindens 
ankCindigt. 

Urn  zu  moglichst  weiten  Grundbegriffen  zu  gelangen,  seien  zunachst  mit 
typischen  Melodien  der  alten  Motette  wie  in  0  Maria  maris  Stella  {*Ba  75 


»)  T.  10,  14,  38,  47,  54,  58,  62,  82,  87 

»)  Vgl.  Rep.  I.l,  297  und  155. 

")  Mit  neuem  franzfisischem  Triplum  frankonischer  Art 

*)  Vel.  oben  S.  163. 

*)  Vielleicht  1274  entstanden?   Vgl.  Aubry,  Cent  motets  3,  110  und  Ludwig,  Rep. 

1.  1,  254. 
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isw )  etwa  solche  von  Dufay  und  Josquin  zusammengehalten.  Die  Textbe- 
handiung  vermag  den  fundamentalen  Unterschied  nicht  zu  begriinden.  Jos- 
ouins  Ave  Maria^)  ist  in  seiner  Melodiebildung  nicht  weniger  tektonisch  ini 
oben  aufgestellten  Sinne  als  die  alte  Marienmotette.  Die  meiodische  Tonali- 
tat  ist  in  beiden  Fallen  und  ebenso  z.  B.  in  Dufays  Alma  redemptoris  mater') 
klares  Dur  mit  Grundton  und  Quint  als  Angelpunkten.  Von  Kirchentonen  kann 
hier  keine  Rede  sein.  Auch  die  rhythmischen  Unterschiede  lassen  sicii  nicht 
etwa  auf  den  Gegensatz  von  Akzent-  und  Zeitrhythniik  zuriickfuhren^).  DalJ 
Dufays  Melodik  auf  der  Taktgruppe  beruht,  zeigt  die  herangezogene  Motette 
deuthch  genug.  Ebensowenig  vermag  die  Annahme  einer  rein  zeitmessenden, 
schwerelosen  Rhythmik  die  zahlreichen  Sequenzen  und  Gruppenentsprechungen 
in  Josquins  Ave  Maria, zweifellos  einer  Schopf ung  seiner  f riihen  italienischenZeit, 
befriedigend  zu  erklaren*).  Wesentliche  Unterschiede  ergeben  sich  erst,  wenn 
man  den  Verlauf  der  einzelnen  Melodieteile  genauer  gegeneinander  abwagt. 
Die  modale  Motette  kennt  nur  die  ununterbrochene  Folge  von  gleichartigen  oder 
den  regelmaBigen  Wechsel  von  gedehnten  und  kurzen  Werten  in  syllabischer 
Deklamation.  Die  vereinzelten  kleinen  Melismen  oder  Aufspaltungen  stiiren 
den  gleichmaBigen  Verlauf  nicht,  da  sie  stets  eine  teste  Zeitstelle  ausfullen. 
Dufay  und  Josquin  dagegen  verwenden  die  verschiedensten  Tondauern  von  der 
Longa  und  Brevis  bis  herab  zur  Minima  und  Semiminima  in  buntem  Wechsel.  Ihre 
Melodie  erhalt  erst  Einheit  durch  das  Stromen  der  melodischen  Krafte,  die 
hier  den  Einzelton  mit  lebendiger  Bewegung  auffiillen,  seine  plastische  Um- 
grenzung  durchbrechen,  von  ihm  aus  auf  den  benachbarten  hiniiberflieBen  und 
erst  so  das  „Meios"  im  iiblichen  Sinne  ausmachen.  Die  alte  Motette  kennt 
weder  langgedehnte  Haltenoten  innerhalb  eines  Melodieabschnittes  noch  Syn- 
kopen,  beides  typische  Erscheinungen  des  Zlehens  und  Strdmens  melodischer 
Kraft.  Ihre  Einzeltdne  sind  klar  gegeneinander  abgesetzt,  in  sJch  geschlossen 
und  rund.  Die  tragende  modale  Bewegung  dringt  nicht  bis  an  die  OberflSche 
hinauf,  sondern  bleibt  unter  den  gleichmaBigen,  punktartigen  Tonfolgen  ver- 
borgen.  Die  meiodische  Zeichnung  ist  infolgedessen  von  grofiter  Scharfe  und 
Klarheit,  wie  das  Triplum  0  Maria  virgo  Davitica  als  klassisches  Beispiel  be- 
zeugen  mag.  Es  fehit  ihr  jedes  Dehnen  und  Schwellen,  jede  Biegsamkeit  und 
Schwankung  der  melodischen  Energie,  vom  „Ausdrucksvollen"  ganz  zu  schweigen. 
In  diesem  Sinne  sei  die  Melodik  der  modalen  Motette  als  punkthaft  von  der 
spateren  stromenden  oder  flieBenden  Melodie  Dufays,  Josquins  usw.  abgehoben. 
Auch  wo  fiir  den  ersten  Blick  eine  andere  Auffassung  naher  zu  liegen  scheint, 
muB  an  dieser  Grundeigenschaft  festgehalten  werden.  Den  beriihmten  Motetus 

^)  Ausgabe  A.  Smijers,  Mot.  Nr.  1 

«)  DT0  27.  1,  1920,  S.  19 

*)  Vgl.  dazu  G.  Adler,  Der  Stil  in  der  Musik  1,  1911,  69ff.  Fr.  Nietzsches  Bezeich- 
nung  „Affektrhythmik"  (J.  Miiller-Blattau,  GrundzOge  einer  Gesch.  d.  Fuge  1923,  35) 
ist  historisch  insofern  zu  eng,  als  sie  der  zeitmessenden  Rhythmik  der  Reservata  einseitig 
die  moderne  entgegensetzt,  wahrend  ihr  bis  zu  Dufay  hin  eine  Akzent-,  aber  durchaus 
keine  Affektrhythmik  vorangeht. 

*)  Nur  vom  Aufbau  der  Einzelstimmen  und  den  akkordlichen  Partien  (T.  40ff.  usw.)  ist 
die  Rede.  DaB  beim  kontrapunktischen  Auseinandertreten  sofort  ausgieichende  Gegen- 
bestrebungen  sich  bemerkbar  machen  (die  in  Josquins  spaterem  Stil  immer  mehr  die  Ober- 
hand  gewinnen),  betonte  bereits  Th.  W.  Werner,  ZfM  7,  1924,  36. 
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0  Maria  maris  stella  z.  B.  konnte  man  zweifellos  nicht  grundlicher  mifiverstehen, 
als  wenn  man  ihn  etwa  durch  Legatobogen  und  Schwellzeichen  zu  einer  „kan- 
tablen"  Melodic  machsn  woHte. 

Zu  einer  weiteren  Kennzeichnung  des  Melodischen  gibt  der  Aufbau  der  ein- 
zelnen  Abschnitte  einen  Anhalt.  DaB  sie  bei  Josquin  durchaus  planvoll  und 
abgerundet  wirken,  zeigt  der  erste  Eindruck  ebenso  wie  eine  genauere  Priifung. 
Die  einzelnen  Tdne  und  Bewegungsziige  sind  nicht  zu  einem  freien,  von  Augen- 
blick  zu  Augenblick  wechselnden  Linienspiel  vereinigt,  sondern  auf  welte 
Strccken  hin  in  einer  begrifflich  faBbaren  Weise  einheitlich  gerichtet.  Es 
handelt  sich  bei  dieser  Zielstrebigkeit  um  eine  melodische  Erscheinung,  die 
sich  in  metrischen  Gruppenbezjehungen,  obwohl  grundsatzlich  unabhangig  da- 
von,  ebensogut  ausdriicken  kann,  wie  in  rhythmisch  freieren  Linien.  Sie  ist 
jedoch  keineswegs  als  Urphanomen  einer  jeden  Melodik  anzusprechen,  wie  schon 
die  Motette  des  13.  Jahrhunderts  zeigt^).  In  Josquins  Ave  Maria  besteht  der 
erste  Abschnitt  (T.  1 — 30)  aus  zwei  gleichartigen,  in  Vorder-  und  Nachsatz  ge- 
gliederten  und  durch  alle  vier  Stimmen  gefuhrten  melodischen  (nicht  me- 
trischen) Perioden,  die  den  beiden  ersten  Verspaaren  entsprechen.  Als  Mittel- 
punkt  des  Tonbereichs  wird  in  der  Durchfuhrung  der  ersten  Takte  sogleich 
sehr  nachdrijcklich  c  aufgestellt.  Alle  melodische  Bewegung  im  ersten  Abschnitt 
schwingt  um  diese  Achse  und  strebt  immer  wieder  zu  ihr  zuriick,  fur  Josquins 
Melodiebildung  ein  hijchst  typisches  Verfahren:  der  Vordersatz  (T.  1 — 4, 
16—19  mit  frei  kontrapunktierendem  Auslaufen)  steigt  zur  Oberterz  an,  der 
Nachsatz  senkt  sich  ausgleichend  zur  Unterterz  und  -quart  und  fiihrt  beim 
zweitenmal  (T.  25 — 30)  die  Bewegung  nochmals  durch  die  obere  Region  zuruck 
in  die  Mittelachse.  Jeder  Ton  ist  hier  auf  ein  melodisches  Ziel  bezogen,  jede 
erlebnismaBige  Zeitstelle  hat  eine  wenn  auch  nicht  zahlenmSBig  faBbare  Be- 
ziehung  zum  Vorher  und  SpSter.  Wie  Josquin  melodische  und  metrische  Pe- 
riodenbildung  vereinigt,  zeigt  typisch  der  ebenso  einfache  wie  kunstvolle  Ab- 
schnitt T.  94 — 110:  zweimaliges  Aufsteigen  bis  zur  Terz  (die  Anfangsbewegung 
wieder  aufgreifend),  dann  stufenweises  Hoherschrauben  der  Melodie  unter  ail- 
mahlicher  Aufgabe  des  stutzenden  Ausgangstones  g,  auf  der  Sext  als  Hohe- 
punkt  kurzes  Umwenden  zur  Kadenz.  Eine  derartige  melodische  Zielstrebig- 
keit kennt  die  Motette  des  13.  Jahrhunderts  nicht.  Weder  innerhalb  der  ein- 
zelnen Abschnitte  noch  in  ihrer  Aufeinanderfolge  laBt  sich  eine  grundsatzliche 
Riicksicht  auf  melodische  Beziehungen  nachweisen.  Zieltone,  melodische  Se- 
quenzen,  Bewegungsachsen,  Steigerungen,  Gegensatze  usw.  fehlen  entweder 
ganz  Oder  spielen  nur  hin  und  wieder  eine  zufallige,  in  keiner  Weise  aufbauende 
Rolle.  Alle  entsprechenden  Zeitstellen  in  der  modalen  Reihe  haben  sozusagen 
gleiches  Gewicht,  sind  einander  nicht  unter-  und  uber-,  sondern  nebengeordnet. 
Die  Melodik  ist  nicht  zielstrebig,  sondern  gleichschwebend.  Meist  halt  sie 
sich  im  Umfang  etwa  einer  Oktav,  hat  aber  in  diesem  Bereich  unumschrankte 

^)  Das  Gemeinte  deckt  sich  nicht  mit  E.  Kurths  ,,Bewegungsphase"  (Grundlagen  des 
linearen  Kontrapunkts  1917,  S.  21).  Es  gibt  lineare  Bewegungseinheiten,  die  durchaus  nicht 
zielstrebig  sind:  auBer  in  der  Motette  des  13.  Jahrhunderts,  z.  B.  auch  in  zahlreichen  alten 
StOcken  des  Gregorianischen  Chorals  im  Oegensatz  zu  den  jOngeren  abendiandischen,  un- 
verkennbar  „tonal"  angelegten  Schfipfungen  (vgl.  ZfM  7,  44f.). 
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Bewegungsfreiheit.  Auf  jedem  Ton  kann  ohne  weiteres  Halt  gemacht  werden, 
wenn  die  Konkordanz  es  gestattet.  AusgeprSgte  Kadenzformeln,  die  zu  einer 
gleichschwebenden  Melodik  nicht  passen  wurden,  gibt  es  nicht.  Da  Sekund- 
schritte  durchaus  vorherrschen*),  geht  meist  jede  Stimme  stufenweise  in  den 
SchluBton,  in  der  zweiten  Haifte  des  Jahrhunderts  das  Triplum  vorwiegend, 
aber  durchaus  nicht  zwangslaufig,  von  unten  her.  Eine  Reihe  von  Melodien 
zeigt  deutliche  Durtonalitat,  wobei  natiirlich  Grundton  und  Quint  eine  lelcht 
bevorzugte  Stellung  einnehmen  —  doch  sei  auf  diese  Frage,  die  auch  eine  Her- 
anziehung  der  einstimmigen  Melodien  erfordern  wiirde,  hier  nicht  weiter  ein- 
gegangen^).  Rhythmische  Sequenzen  in  Form  von  Abschnittfoigen  mit  gleicher 
Taktzahl  waren  schon  ofter  zu  erwahnen  und  werden  bei  Gelegenheit  der  iso- 
rhythmischen  Motette  noch  eingehend  zu  besprechen  sein^).  Wo  sich  mit  ihnen 
auch  eine  Art  von  melodischer  Steigerung  verbindet,  wie  z.  B.  in  0  Maria 
T.  40 — 47,  geschieht  es  nur  gelegentlich,  ohne  geschichtliche  Weiterbildung  zu 
finden. 

Wie  bereits  erwahnt,  kiindigt  sich  Im  zweiten  Viertel  des  13.  Jahrhunderts 
der  Zerfall  der  modalen,  punkthaften  Melodik  in  den  sogenannten  Nebenformen 
der  traditionellen  Modi  an*).  Beide  Erscheinungen,  akzentische  Aufspaltung 
der  schweren  Zeiten  und  melismatische  Fiillung  der  Langen,  dringen  nach  der 
Jahrhundertmitte  immer  starker  vor.unterstiitztdurch  die  Tempoverlangsamung 
im  frankonischen  Typus.  In  den  Motetten  Che  sont  amouretes  (Bes  42,  *Ba  22, 
*Mo  7,  288,  Tu  24,  V  f.  1 14,  Ca  10),  Dieus  trop  mal  (*Ba  27)  und  Toute  seule 
passerai  (*Ba  93,  Reg  3)  ist  der  Tenor  sowie  der  gesamte  Aufbau  nach  alterer 
Art  behandelt,  vereinzelt  finden  sich  noch  freie  Quarten  und  innere  Teilkonso- 
nanzen*),  die  Deklamatlon  ist  bis  auf  wenige  Stellen  streng  modal®),  Refrain- 
verwendung  dfter  nachweisbar  oder  wahrscheinlich'),  Dagegen  wird  die  ur- 
spriJngliche  modale  Bewegung  geradezu  iiberwuchert  von  den  iiberaus  zahl- 
reichen  melismatischen  Auflosungen,  so  daB  die  punkthafte  Melodik  allent- 
halben  mit  kleinen  Verschleifungen  durchsetzt  erscheint.  Dasselbe  gilt  fur  Hier 
maiinet  (Bes  44,  *Ba40,  Moy,  261)  uber  einem  in  neuer  isorhythmischer  Art 
zubereiteten  Tenor*)  und  auch  fur  die  Fauvelmotette  Quomodo  cantabimus 
(/■  M3 17),  die  zwar  nach  modernen  Ziigen  wie  dem  langen  SchluBmelisma  in 
beiden  Oberstimmen  und  den  zahlreichen  Dreiklangen  einer  jiingeren  Zeit  an- 
gehdrt,  in  Melodik  und  Aufbau  jedoch  den  alten  Motettentypus  bewahrt.  Diese 
melismatischen  Verschleifungen  lassen  sich  in  stetigem  Zusammenhang  bis  zu 


^)  WeitsprOnge  iiber  die  Quint  hinaus,  wie  z.  B.  in  *Ba  66,  gehoren  zu  den  Ausnahmen. 
Sehr  auffailig  und  ganz  im  Sinne  der  gleichschwebenden  Melodik  1st  es,  daB  der  Oktav- 
sprung  in  der  Motette  des  13.  Jahrhunderts,  in  starkstem  Gegensatz  zu  Josqulns  Melodie- 
bildung,  Qberhaupt  keine  Rolle  spielt. 

»)  Vgl.  z,  B.  Je  me  cuidoie  {*Ba  52  usw.)  und  u.  S.  177. 

»)  Vgl.  u.  S.  201. 

*)  Vgl.  oben  S.  150. 

')  *Ba22  T.  19,  •Bfl  27  T.  5  vom  Ende,  •Sfl  93  T.  9  und  45  usw. 

•)  Kleine  Unterbrechungen  z.  B.  •Ba  22  T.  18  vom  Ende,  *Ba  27  T.  15  vom  Ende  usw. 

')  Zu  *Ba22  vgl.  Rep.  1.2,  448  und  SIMG  5,  217,  zum  Motetusrefrain  von  •Ba  93: 
Gennrich,  Rondeaux  1,  S.  79,  ein  von  Grocheo  zitiertes  Rondeau  (SIMG  1,  92). 

')  5  DurchfQhrungen  zu  je  11  Longae.  In  Ba  ist  der  Tenor  falsch  bezeichnet  {Omnes 
statt  He  mlssa  est)  und  jede  DurchfUlirung  durch  eine  Pause  in  5  +  6  Longae  gegliedert. 
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den  Verzierungsformeln  verfolgen,  die  in  der  Fauvel-  und  Ars  nova-Rhythmik 
eine  bedeutende  Rotle  spielen  und  dort  einheitlich  in  den  neuen  melodischen 
Zugeingeschmolzen  sind.  Gleichzeitig  geht  die  Zersetzung  der  modalen  Melodik 
auch  auf  dem  Wege  weiter,  den  die  frankonischer,  Tripla  erschlossen  batten. 
In  Est  it  done  {Bes  12,  *Ba  33,  Mo  y,  268,  Tu  3,  Mil  C  f.  78)  und  Dame  ale- 
gies  (Bes  51,  Mo  y,  291)  werden  in  den  meist  melismatisch  aufgelosten  modalen 
Verlauf  aucb  mehr  oder  weniger  ausgedehnte  Partien  mit  Brevis-Semibrevis- 
Deklamation  eingestreut,  ein  Verfabren,  das  in  He!  bone  amour ete  (Bes  49, 
*Ba  38)  und  Adam  de  la  Halles  Dieus  coment  {Bes  50,  *Ha  2,  Mo  y,  279)  zu 
einer  derart  buntscheckigen  Melodik  in  beiden  Oberstimmen  ftibrt,  daB  Frankos 
Warnung  nee  est  vis  (acienda  de  tali  discantu  de  quo  modo  iudicetur  wobl  ange- 
bracht  erscheint.  Formal  sind  all  diese  Werke  in  alterer  Art  iiber  einem  mo- 
dalen (in  Hier  matinet  einem  jiingeren  isorhythmischen)  Tenor  mit  freier  Glie- 
derung  der  Oberstimmen  aufgebaut  Wie  im  frankonischen  Typus  macht  sich 
aucb  hier  alsbald  das  neue  Bemiiben  um  die  Form  bemerkbar.  Eine  Reihe 
von  Tripeimotetten  mit  eigenrhythmischem  weltlichem  Tenor  greift  eine  be- 
reits  besprochene  Moglichkeit  auf,  die  jedoch  im  Motettentypus,  wo  das  Ober- 
gewicht  des  Triplums  fehlt  und  alle  Stimmen  (zumal  bei  vokalen  Tenores) 
grundsatzlich  noch  gleichgewichtig  sind,  zu  etwas  verfinderten  Klangbildern 
fuhrt. 

Wiederum  erscheint  das  meistuberlieferte  Werk  auch  als  das  kunstle- 
risch  gelungenste:  Ja  ne  m'en  repentirai  d'amer  {Bes  32,  *Ba53,  *Moy,  260, 
Tu20,  /-Oxford  Douce  139  f.  179')  uber  einem  Rondeau-Tenor  yo/iWemenf. 
Nicht  mehr  das  Widerspiel  eines  leicht  iiberwiegenden  Triplums  zu  den  beiden 
ruhigen  Unterstimmen  wie  in  Je  me  cuidoie^),  sondern  ihr  gleichmaBiges  Zu- 
sammenwirken  macht  hier  den  musikalischen  Reiz  aus.  Alle  sind  rhythmisch 
iibereinstimmend  in  der  jiingeren  Nebenform  des  1.  Modus  gebalten  und  als 
einheitlicher  Klangkbrper  weitaus  iiberwiegend  in  Parallelbewegung  gefiihrt. 
Obwohl  die  Abschnitte  der  einzelnen  Stimmen  in  alter  Motettenart  einander 
uberbriicken,  spiegelt  sich  doch  der  Tenoraufbau  deutlich  im  Triplum  wider: 
zum  Refrain  am  Anfang  und  Ende  erklingt  dieselbe  Oberstimmenmelodie  mit 
verschiedenem  Text  (T.  1 — 9  =  31 — 39,  hier  mit  Uberbriickung  der  Pause 
T.  36),  und  ebenso  kehrt  die  Melodic  uber  dem  Refrain  in  der  Mitte  (Zeile  4) 
auch  iiber  der  folgenden,  musikalisch  gleichen  5.  Zeile  wieder'').  Ober  einem 
Rondeau  Nus  n'iert  ja  joiis,  dessen  Text  anderweitig  erhalten  ist^),  baut  sich 
unter  Benutzung  eines  dreistimmigen  Rondeaus  von  Adam  de  la  Halle  (im  An- 
fang samtlicher  Stimmen)  eine  kleine,  wenig  bedeutende  Motette  Fi,  mari,  de 
vostre  amour  auf  {Reg5,  *Moy,  271)*),  deren  Triplum  und  Motetus  verschie- 
dentlich  im  Satz  Note  gegen  Note  und  zusammenfallenden  Pausen  Konduktus- 
einflijsse  erkennen  lassen,  teils  auch  parallel  gefiihrt  sind  wie  in  Ja  ne  m'en 


>)  Vgl.  oben  S.  161  f. 

*)  Zweifellos  verdient  die  Fasdung  von  T.  27  (=  T.  21)  in  ♦Mo  7,  260  den  Vorzug  vor 
•fia53. 

3)  In  Paris  f .  fr.  12786,  vgl.  Oennrich,  Rondeaux  1,  S.82. 

*)  Adams  Rondeau  bei  Oennrich  a.  a.  O.  S.61.    Vgl.  Ludwig,  S1MG5,  214f. 
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repentirai  und  der  schon  erwahnten  Motette  Je  chantasse  {*Ba  50  usw.)^).  Ein 
Rondeau  ,Je  ne  chaindrai  mais",  bis  auf  ein  kurzes  SchluBmelisma  In  lauter 
Longae  gehalten^),  liegt  Main  se  leva  sire  Garins  (*  Tu  26,  f  Ca  B2,  Iv  35)  zu- 
grunde,  einem  Werk,  das  trotz  seiner  Oberlieferung  in  drei  spaten  Handschriften 
stilistisch  zu  dieser  Gruppe  gehort  und  aufier  ofterer  Verwendung  der  Terz  und 
verschiedenen  Partien  Note  gegen  Note  wenig  Bemerkenswertes  bietet.  Bone 
amour  C^Tu  30,  Mo  8,  318)  benutzt  ein  Virelai  „Ne  me  blasmes  mie""^),  die  sehr 
melismatische  Fauvelmotette  Se  mes  desirs  ( ♦Mj  15)  ebenfalls  ein  nur  mit  der 
Initiale  A  bezeichnetes  Virelai*).  Hier  mag  auch  Quant  la  saisons  (*Tu  17)  ge- 
nannt  werden,  dessen  textierter  Tenor  jedoch  niclit  den  Aufbau  bestimmt. 
Dieser  erfolgt  vielmehr  vom  Motetus  aus,  der  mit  der  Chanson  Raynaud  Bibl. 
Nr.  505  identisch  ist.  Ein  ahnliches  Verfahren  war  bereits  bei  Vo  vair  oet 
{*Mo  8,  314)  zu  erwahnen*)  und  liegt  auch  in  Uns  maus  savereus  (*Moy, 
296)  vor,  wo  der  Tenor  Portare  in  freier,  wechselnder  Rhythmisierung  zweiein- 
halbmal  durchgefiihrt  wird,  wahrend  der  sonst  nicht  nachweisbare  Motetus 
in  lauter  Viertaktern  auch  melodisch  auffallend  regelmSBig  gebaut  ist^). 

Da  im  Motettentypus  eine  neue  Erscheinung  wie  die  frankonischen  Tripla, 
deren  formale  Bewaltigung  von  vornherein  im  Mittelpunkt  der  kiinstlerischen 
Arbeit  stand,  nicht  in  erster  Linie  hervortritt,  sondern  die  jungere  Technik  im 
wesentlichen  nur  als  Zersetzung  der  alteren  zu  deuten  ist,  so  wird  man  eine 
selbstandige  Entwicklung  auf  ein  rational  verfestigtes  Formschema  hin  in 
seinem  Umkreis  kaum  erwarten.  In  der  Tat  bedeuten  denn  auch  die  folgenden, 
stilistisch  jungsten  Werke  dieses  Typus  nur  Einzellosungen  des  Aufbau- 
problems,  zum  Tell  sehr  aufschluBreich  fiir  die  Ausiegung  des  geschichtUchen 
Zusammenhangs,  aber  nur  von  geringer  Wirkung  auf  die  Folgezeit.  Salve  virgo 
(*Bfl86)  und  En  grant  dolour  {*Moy,  278),  beide  iiber  dem  alten  Tenor  Apta- 
(ur,  fallen  schon  SuBerlich  dadurch  auf,  dafi  sie  in  Breven  und  Semibreven  auf- 
gezeichnet  sind,  obwohl  die  Rhythmik  hier  noch  an  vielen  Stellen  den  3,  Mo- 
dus durchklingen  laBt,  mit  den  frankonischen  Tripla  nichts  zu  tun  hat  und 
daher  an  sich  diese  Aufzeichnung  nicht  erforderte.  Besonders  in  der  rhythmisch 
gleichmSBigen  Bamberger  Motette  hatte  der  Schreiber  ohne  Schwierigkeit  seine 
gewohnte  pseudo-arlstotelische  Notation  beibehalten  konnen.  DaB  es  nicht  ge- 
schah,  hat  seinen  Grund  wohl  im  Tempounterschied  zum  „echten"  3.  Modus, 
der  auch  in  dieser  Zeit  noch  bfter  anzutreffen  ist'),  sonst  aber  langsamer  ver- 
lauft,  da  in  der  Regel  wenigstens  drei  Silben  auf  die  perfectio  entfallen.  Hier 
sind  es  im  Triplum  nur  zwei,  im  ebenso  melismenreichen  Motetus  teils  noch 
weniger,  vereinzelt  aber  auch  drei  oder  vier,  so  daB  eine  sehr  ungleichmSBige 


^)  Vgl.  oben  S.  170. 
*)  Gennrich,  a.  a.  O.  S.  46 
^)  ib.  S.47 

*)  In  Fauv  fehit  die  letzte  Refrainwiederholung.    Das  Stijck  ist  mit  keinem  der  von 
Gennrich  verOffentlicliten  identisch. 
')  Vgl.  oben  S.  169. 
*)  Musikalisch;  <x^  ^^  a^  ^^  y^  6^  t^  '/* 
Textlich:        a^  b^  a,  b,  b,  c,  c,  c. 

Die  hier  offenbarerhaltene  Chanson  fehlt  bei  Raynaud,  Bibl.  desch.fr?.  (Inzwischen 
ist  Gennrich  ZfM  9,  78ff.  zur  gleichen  Feststellung  gelangt.) 
')  Vgl.  u.  S.  178. 
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und  atektonische  Deklamation  zustande  kommt.  Der  Motetus  ist  in  Perioden 
von  anscheinend  willkiirlich  wechselnder  LSnge,  das  Triplum  in  lauter  8-  und 
4-Taktern  gebaut.  Trotzdem  ISBt  sich  eine  klangliche  Gesamtgliederung  lelcht 
feststellen,  da  am  SchluB  der  einzelnen  Tenordurchfiihrungen  alle  Stimmen 
gleichmaBig  pausieren  und  auch  der  letzte  Vers  durch  einen  gemeinsamen  Ein- 
schnitt  abgehoben  wird^).  Noch  auffalliger  ist  die  Gesamtgliederung  in  En 
grant  dolour,  die  ebenfalls  von  den  drei  Tenordurchfiihrungen  ausgeht.  Jedes- 
mal  vor  der  letzten  modalen  Gruppe  des  im  iJbrigen  nach  alter  Art  zubereiteten, 
nur  verkCirzt  notierten  Tenors  laBt  der  Komponist  eine  Brevispause  ausfallen. 
Die  Oberstimmen  verlaufen  unter  freier  Periodenbildung  meist  in  einer  Bewe- 
gung,  die  deutlich  als  Zerfallsform  des  alten  3.  Modus  zum  neuen  modus  imper- 
fectus  cum  tempore  imperfecto  (oder  temp.  imp.  c.  prol.  min.:  J  J  J  I  J) 
erscheint.  Der  Ausfall  des  halben  Taktes  verursacht  jedoch  eine  in  der  Ars 
nova  sehr  beliebte  Imbrogliowirkung  am  SchluB  jedes  Abschnitts,  der  sich 
Triplum  und  Motetus  genau  anpassen.  Daher  sind  nach  Ludwigs  Feststellung 
T.  25 — 27,  56 — 58  und  87 — 89  zu  Gruppen  von  je  drei  Breven,  alle  iibrigen  zu 
Doppeltakten  zusammenzufassen^).  Puisque  d'amer  {*Mo  7,  267)  benutzt  als 
Tenor  einen  kurzen,  8^-4maJ  unverandert  wiederholten  Abschnitt  L{eison) 
aus  dem  Kyrle  Nr.  5.  Eine  groBere  Hoketuspartie,  an  der  alle  drei  Stimmen 
mitwirken,  bildet  dabei  unter  Verwendung  desselben  Tenors  einen  kontrastie- 
renden  Mittelteil.  In  den  Ars  nova-Motetten  kommt  ein  Hoketus  fast  regel- 
maBig  vor,  vielfach  erst  iiber  der  zweiten,  diminuierten  Tenordurchfiihrung, 
um  die  letzten  Perioden  auch  klanglich  abzuheben.  Eine  so  freie  Verwertung 
zu  einer  unschematischen  dreiteiltgen  Form  wie  in  Puisque  d'amer  findet  sich 
dagegen  in  der  Motette  sehr  selten^)  und  erinnert  an  den  ublichen  Aufbau  der 
franzosischen  Kanons  vom  Anfang  des  14.  Jahrhunderts*).  Eine  groBe  Rolle 
spielt  der  Hoketus  im  gesamten  Verlauf  von  Se  je  chante  mains  (*Mo  7,  277) 
ijber  einem  dreimal  verschieden  durchgefiihrten  franzosischen  Tenor  Qui  pren- 
droit  a  son  cuer^).  Rhythmlsch  diirfte  dieses  Stiick  im  modus  imperfectus  cum 
tempore  perfecto  zu  den  jungsten  von  Moy  gehoren:  die  Melodik  ist  meist  in 
kleine  Stucke  zerbrockelt,  die  erst  im  klangUchen  Zusammenwirken  aller  drei 
Stimmen  Sinn  erhalten.  Ahnlich  frei  in  der  Pausenbehandlung,  aber  rhythmisch 
etwas  konservativer  wirkt  Sus  Robin  j  alons  au  molin  (flv  75)  iiber  einem  un- 
bezeichneten,  dreieinhalbmal  durchgefiihrten  Tenor,  der  ebenso  wie  die  Ober- 
stimmen meist  in  einer  Art  von  3.  Modus,  dazwischen  aber  auch  in  elntaktigen 
Gruppen  (2.  Modus)  verlauft.  Trotz  der  alleinigen  Oberlieferung  in  Iv  wird 
dieses  Werk  noch  dem  Ende  des  13.  Jahrhunderts  angehoren,  so  daB  die  bfter 
vorkommenden  fauxbourdonartigen  Sextakkordfolgen  besonders  bemerkens- 
wert  erscheinen. 


*1  T.  16,  32  und  60;  nur  in  T.  48  greift  der  Motetus  verknQpfend  ein. 

•)  SIMG5,  208f.  und  Rep.  1.2,  440f.  Aubrys  Deutung  dieser  Rhytiimitt  als  2wei- 
teilig  (Cent  motets  3,  135,  wo  alle  Shnliciien  Erscheinungen  zusammengestellt  sind)  trifft 
also  nicht  ganz  zu. 

')  Vgl.  etwa  noch  Ad  amorem  sequiiur  (*Afo  8, 328)  mit  einem  Hoketus  als  SchluBgruppe. 

*)  Vgl.  AfM  7,  248  und  251.  Auch  die  Iibrigen  Kanons  (lb.  S.  193)  sind  ahnlicli  aufgebaut. 

*)  In  anderer  Rhythmisierung  aucii  in  Las  pour  quoi  {Mo  7, 302)  benutzt,  vgl.  oben  S.  155. 
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Wie  inzahlreichen  jiingeren  Motetten  die  alte,  punkthafte  Melodik  in  lang- 
samer  Umbildung  begriffen  ist,  so  bleibt  auch  ihre  weitere  Grundeigenschaft, 
die  Gleichschwebigkeit,  nicht  unverandert  bestehen.  Den  zahlenmaBigen  Aus- 
druck  dafiir  bieten  die  Kadenzverhaltnisse,  deren  Vergleich,  wie  jede  Statistik, 
weniger  fiir  das  einzelne  Werk  als  fiir  zweckmaBig  ausgewahlte  Gruppen  be- 
stimmte  Aussagen  zulaBt.  In  der  alten  modalen  Motette  wechsein  die  SchluB- 
tbne  der  einzelnen  Perioden  gewohnlich  ohne  Regel  bis  zum  Umfang  einer 
Oktav.  Gerade  die  beruhmtesten  und  verbreitesten  Werke  wie  die  Organa- 
motetten  Deo  confitemini,  Gaudeat  devocio  usw.,  Oder  alte  Einzelwerke  wie 
Agmina  milicie,  0  Maria  maris  stella,  Velut  sielle  firmamenti%  um  nur  einige 
beliebige  Beispiele  herauszugreifen,  lassen  eine  stetige  Bevorzugung  einzelner 
Stufen  fiir  die  SchluBbildung  in  keiner  Weise  erkennen.  Die  Schliisse  stehen 
in  tonaler  Hinsicht  ebenso  beziehungslos  nebeneinander,  wie  die  Perioden  in 
sich  selbst  gleichschwebend  verlaufen.  Dies  ist  naturlich  nicht  In  einem  streng 
atonalen  Sinne  aufzufassen.  Im  Vergleich  mit  alten  Stiicken  des  Gregorianischen 
Chorals,  wie  z.  B.  dem  auch  organal  bearbeiteten  Ostergraduale,  tritt  das  mehr 
Oder  weniger  ausgepragte  Dur  der  meisten  Motettenmelodien  deutlich  hervor, 
doch  wird  es  weder  metrisch  noch  melodisch  als  tonales  Aufbauprinzlpempfun- 
den.  Halt  man  die  stilistisch  jiingsten  Werke  etwa  des  Motettentypus  hiermit 
zusammen,  so  ist  eine  grundlegende  Anderung  nicht  zu  verkennen.  In  Salve 
Virgo  schlieBt  das  Triplum  stets,  der  Motetus  nur  mit  drei  Ausnahmen  auf  / 
Oder  c',  in  En  grant  dolour  der  Motetus  ausschlieBlich  auf  c'  oder  g',  in  Puisque 
d'amer  beide  Oberstimmen  mit  zwei  Ausnahmen  auf  c'  und  g'  bzw.  c'  und  e'. 
In  Se  je  chante  und  Sus  Robin  treten  die  Schliisse  infolge  der  zahlreichen  Hoke- 
tuspausen  wenig  hervor,  doch  macht  sich  In  Sus  Robin  eine  gewisse  Zielstrebig- 
keit  der  Melodik  in  dem  festgehaitenen  e'  der  C/ap-c/ap- Hoketi  und  den  iifteren 
Quintschritten  a-e'  bemerkbar.  Auch  in  den  stark  melismatischen  und  mit 
frankonischer  Rhythmik  durchsetzten  Motetten^)  beobachtet  man  Ahnliches. 
Die  Tripla  von  Est  il  done  und  Halles  Dieus  comenf  enden  fast  ausschlieBlich, 
die  zugehorigen  Moteti  und  die  Oberstimmen  der  meisten  anderen  Werke  dieser 
Gruppe  weitaus  iiberwiegend  auf  /  und  c  oder  zwei  anderen  Tonen  im  Quint- 
abstand.  Von  Zufall  kann  angesichts  dieses  ubereinstimmenden  Befunds  wohl 
nicht  gesprochen  werden.  Auch  dort,  wo  die  Tenorbildung  nur  wenige  Konkor- 
danzen  zur  Auswahl  gibt,  wSre  zu  fragen,  ob  nicht  schon  darin  das  Streben 
nach  einem  strafferen  tonalen  ZusammenschluB  wirksam  ist,  das  sich  in  den 
Oberstimmenabschnitten  unzweideutig  kundgibt.  Am  auffalligsten  tritt  die 
tonale  Anlage  in  zwei  miteinander  nahe  verwandten  Motetten  hervor,  die  zu 
unserer  dritten  Hauptgruppe,  dem  Konduktentypus  iiberleiten:  Homo  misera- 
bilis  {*Ba37,  Da 21)  iiber  dem  noch  unerklarten  Tenor  Brumans  est  mors  und 
Alma  redemptoris  mater  (*Ba5,  Moy,  285)  iiber  dem  viermal  durchgefiihrten 
Tenor  Alma.  Beide  Werke  setzen  alle  drei  Stimmen  textllch  in  enge  Beziehungen 
zueinander  und  sind  in  den  Oberstimmen  von  einer  auch  in  den  Akkordsaulen 


0  Zu  den  Ver6ffentlichungen  vgl.  Ludwig,  Rep.  1.  1,  104,  I07f.  und  in  Adiers  Hand- 
buch  S.  200. 

*)  Vgl.  oben  S.  174. 
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hervortretenden  tonalen  Zielstrebigkeit,  wie  sie  fiir  diese  Zeit  ungewohnlich  ist 
und  in  der  franzosischen  Musik  auch  des  14.  Jahrhunderts  zimachst  nicht  fort- 
gesetzt  Oder  gar  weiter  ausgebildet  wird^).  Sollten  sich  in  diesen  Werken,  da 
der  Tenor  Brumans  in  Da  deutschen  Text  hat  und  die  Oberlief  erung  der  deutschen 
Handschrift  vor  Ba  den  Vorzug  verdient^),  etwa  Spuren  von  Frankos  Tatig- 
keit  erhalten  haben?  DaB  Franko  auch  als  Komponist  hervortrat,  und  daB 
Werke  von  ihm  in  den  groBen  Sammlungen  iiberliefert  sind,  diirfte  kaum 
zweifelhaft,  eine  sichere  stilistische  Zuweisung  jedoch  vorlSufig  noch  nicht  mog- 
lich  sein.  Auch  fur  die  ahnllche,  weitverbreitete  Motette  Verbum  caro  factum 
est  {BesS,  *Ba9S,  !P  1,  *Mo7,  284,  Flor  2\2  u.  a.)  wurde  auf  Grund  der  spe- 
zifisch  deutschen  Melodievarianten  im  Tenor  Verbum  ein  deutscher  Verfasser 
vermutet^).  Sie  benutzt  ebenso  wie  Alma  redempforis  im  Motetus  einen  litur- 
gischen  Prosatext,  dem  der  Tenor  entnommen  ist,  zeigt  aber  nicht  so  ausge- 
sprochen  tonale  Anlage  wie  die  beiden  erstgenannten  Werke.  In  dlesem  Zu- 
sammenhang  mdgen  ferner  Lis  ne  glay  (Bes  11a,  Moy,  266=  5,  177,  Tu  14, 
Ca&),  Grant  pechiet  (Tu  12)  iiber  dem  Tenor  Vale*),  Benedicite  {Da  11,  verier. 
Fauvelhs.?^)  und  vielleicht  auch,  falls  nicht  Slteren  Ursprungs,  Armonizans 
(*Ba8)  genannt  werden.  All  diese  Motetten  verlaufen  in  der  gewohnlichen, 
mehr  oder  weniger  aufgelosten  Form  des  3.  Modus,  dessen  Tempoverlangsamung 
das  Auftreten  einiger  typisch  modernen  Zuge  begiinstigt*).  Zunachst  liegen 
hier  die  Konsonanzstellen  doppelt  so  weit  auseinander  wie  bei  den  iibrigen  Bewe- 
gungen,  da  es  sich  um  einen  zweiteiligen  „Takt"  mit  Tripel-Unterteilunghandelt'). 
Infolgedessen  treten  die  stiitzenden  AkkordsSulen,  die  meist  noch  den  Wert  einer 
vollen  Longa  haben,  besonders  nachdriicklich  hervor.  Ebenso  gewinnt  man  hier 
starker  als  sonst  den  Eindruck,  daB  sich  die  Melodien  mil  der  reichen  Longa- 
verwendung  nicht  mehr  punkthaft,  sondern  als  zusammenhangende  Faden 
zwischen  den  akkordlichen  Ruhestellen  zu  knupfen  beglnnen.  Der  langsam 
fortschreitende  Wechsel  von  schwerer  und  leichter  Zeit  begiinstigt  auBerdem 
das  Zerfallen  in  deuthch  getrennte  Abschnitte,  da  jede  Pause  in  der  Regel  eine 
voile  Longa  dauert.  So  fijhren  bereits  die  erwahnten  Motetten,  die  im  Aufbau 
und  in  der  Periodenbildung  vielfach  noch  an  die  aitere  Technik  erinnern,  deutlich 
auf  einen  neuen  Klangtypus  bin,  fiir  den  die  iiberwiegend  gleichwertige  Be- 
handlung  aller  Stimmen,  stark  hervortretende  Akkordwirkung  und  klangliche 
Gruppenbildung  durch  gemeinsame  Periodenschliisse  bezeichnend  sind,  den 
Konduktentypus. 


')  Vgl.  ZfM  7,  46f. 

")  Vgl.  Ludwig,  ZfM  5,  1923,  440;  AIM  5,  204;  Adlers  Handbuch  S.  223. 

^)  G.  Beyssac,  Rassegna  Oregoriana  7,  1908,  Sp.  15ff.,  vgl.  Ludwig,  Rep.  1.  2,  445f. 
und  SIMG5,  218. 

*)  Aus  Ave  regina  celorum 

»)  Vgl.  AfM  7,  177. 

*)  Fiir  die  Tempoverlangsamung  spricht  neben  den  AuflSsungsformen  des  3.  Modus 
auch  die  Hinzuftigung  eines  frankonischen  Triplums  zu  Descendi,  vgl.  Ludwig  in  Adlers 
Handbuch  S.  222. 

')  DaB  der  3.  Modus  nur  so,  keinesfalls  als  '/4-Takt  aufzufassen  ist,  beweisen  Dekla- 
mation,  Aufl6sungsformen  und  Zusammenkiange  (etwa  des  3.  und  5.  Modus)  in  jeder  be- 
iiebigen  Motette  dieser  Art.  Will  man  also  eine  Taktvorzeichnung,  so  kommt  nur  *j^  in 
Frage,  wie  auch  Aubry  in  seiner  Ausgabe  der  Bamberger  Handschrift  ubertragt. 
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Fur  die  Technik  der  vereinzelten  Kondukten  aus  der  zweiten  Hfllfte  des 
13.  Jahrhunderts  mag  Deus  in  adiutorium  {*Ba  101,  *Mo  x,  P)  usw.)  als  Bei- 
spiel  dienen.  Sie  unterscheidet  sich  von  der  motettischen  des  verwandten  Typus 
nur  dadurch,  daB  ein  vorgegebener  Tenor  nicht  zugrunde  liegt,  alle  Stimmen 
gleichmSBig  denselben  Text  vortragen  und  sich  meist  Note  gegen  Note  bewegen. 
In  der  Motette  bringt  der  Tenor  eine  rhythmische  Oder  klangliche  Abhebung 
hinzu,  doch  sind  wenigstens  die  Oberstimmen  in  der  Regel  zusammengehalten 
und  auch  textlich  nahe  verwandt,  sowie  vor  allem  die  gemeinsamen  Perioden- 
schliJsse  und  die  darauf  beruhende  Gruppenbildung  fiir  die  Umgrenzung  des 
Typus  maBgebend.  DaB  sich  Konduktuselemente  auBerdem  vielfach  in  der 
Motette  vorfinden  und  besonders  in  den  Fauvelstiicken  aufs  engste  mit  der 
motettischen  Satztechnik  verschmelzen,  bedarf  nach  den  wiederholten  Hin- 
weisen  auf  die  klangliche  Anlage  der  jiingeren  Motette  keiner  weiteren  Er- 
kiarung.  Nur  sei  betont,  daB  In  diesem  Zusamnienhang  das  „KIangliche"  als 
gemeinsanie  Beziehung  der  Stimmen  auf  den  Zuhorer  festgelegt  wurde,  von 
einer  Harmoniebewegung  im  gebrauchUchen  Sinne  oder  gar  einer  harmonisch 
bestimmten  Melodieerfindung  keine  Rede  sein  kann.  Die  begriffliche  Erfassung 
der  damit  angedeuteten  Phanomene  bedarf  ganz  anderer  Ausgangspunkte  und 
steht  hier  nicht  in  Frage.  —  Die  Texte  im  Konduktentypus  sowie  auch  in 
den  trwahnten  Obergangswerken  sind  im  Gegensatz  zu  den  beiden  anderen 
Gruppen  mit  vereinzelten  Ausnahmen  nur  lateinisch.  Schon  daraus  l^Bt  sich 
schlieBen,  daB  im  allgemeinen  diese  Werke  zu  den  jungeren,  nachfrankonischen 
gehoren^).  Die  vermutUch  aiteste,  schon  von  Pseudo-Aristoteles  zitierte  Mo- 
tette dieser  Art^),  Marie  preconio  (Besl,  *Ba  59,  r3,  *Moy,  283,  ArsAA, 
Flor  122,  Lo  D)  nimmt  auch  insofern  eine  Sonderstellung  ein,  als  sie  in  alien 
Stimmen  isorhythmisch  gebaut  ist.  Die  dreimalige  Tenordurchfiihrung  be- 
stimmt  die  Periodengliederung,  wahrend  jedesmal  der  Motetus  verknupfend 
ubergreift;  die  beiden  Generalpausen  T.  6  und  10  kehren  in  jeder  Periode 
wieder*).  Auch  hier  handelt  es  sich  offenbar  nur  um  eine  vereinzelte,  merk- 
wiirdig  friihe  Vorwegnahme  der  Grundsatze  des  14.  Jahrhunderts^).  Ebenfalls 
etwas  alter,  aber  ein  vorziigliches  Beispiel  fiir  den  Konduktentypus,  der  nicht 
mehr  die  Oberstimmen  iiber  dem  vorher  zubereiteten  Tenor  aufbaut,  sondern 
umgekehrt  dessen  Gliederung  meist  der  allgemeinen  Gruppenbildung  an- 
paBt,  ist  Descendi  in  fiortum  {*Aio  7,  282,  ohne  Triplum  auch  Ars  A  5  und 
Lo  D),  offenbar  ein  beriihmtes  Werk,  wie  die  beiden  spateren  Umarbeitungen 
zeigen^).  Triplum  und  Motetus  deklamieren  Prosatexte  aus  dem  Hohen  Lied 
mit  deutiicher  Riicksichtnahme  aufeinander,  so  daB  durch  gelegentliche  Me- 

^)  Im  Faksimile  verOffentlicht  am  Anfang  von  Coussemakers  L'art  Harmon,  und  lb. 
als  Nr.  3  der  Beisplele. 

*)  Vgl.  oben  S.  141. 

»)  C.  S.  I,  279j 

•)  Vgl.  Ludwig,  S1MG5,  217  und  Rep.  1.2,  444. 

')  Vgl.  oben  S.  168. 

•)  In  *Ba25  ein  anderes  Triplum  im  3.  Modus,  in  Mo  8,  330  und  Da  3  ein  neues  in 
frankonischer  Art.  Dafl  *Moy  die  ursprungliche  Fassung  darstellt,  begrundet  Ludwig, 
Rep.  I,  2,  443  gegen  Aubry,  Cent  motets  3,  29.  Die  AnfSnge  aller  drei  Fassungen  sind 
verOffentlicht  von  Ludwig  in  Adlers  Handbuch  S.  222.  Fur  frutie  Entstehung  spricht 
auBer  dem  Tenorzitat  bei  Pseudo-Aristoteles  (C.  S.  I,  279  b)  die  Oftere  Verwendung  alter- 
tiimlicher  KlSnge  (vgl.  oben  S.  148  A.  3). 
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lismen]  und  Spaltungen  fast  ein  konduktusartiger  syilabtscher  Vortrag  zu- 
stande  komtnt.  Die  Tenorgiiederung  wird  bei  der  zweiten  Durchfiihrung  genau 
beibehalten,  obwohl  die  Oberstimmen  sich  zum  Teil  anders  gruppieren.  Auch 
in  Propositum  quidem  {*Ba  79)  bildet  der  melodisch  nicht  wiederholte,  sondern 
fortlaafende  Tenor  zwei  groBe  isorhythmische  Perioden,  die  in  sich  unter  Be- 
wegungssteigerung  zweiteilig  gegliedert  sind.  Die  Oberstimmen  deklamieren  dar- 
uber  gleichmaBig  Zehnsilbler  in  lauter  viertaktigen  Abschnitten,  so  daB  die 
eigentliche  Isorhythmie  infolge  der  RegelmaBigkeit  nicht  hervortritt.  Ahnlich 
angelegt  ist  eine  interessante,  wenn  auch  wegen  ihres  primitiven  Aufbaus  nicht 
besonders  hoch  zu  bewertende  Mariendoppelmotette,  die  die  liturgischen  Texte 
Ave  regina  celorum  und  Regina  cell  letare  (*Ars  A  8)  iiber  dem  achtmal  wieder- 
holten  Tenor  Ave  (regina)  zusammenfugt,  sich  in  der  Melodik  ofter  durch  ihre 
antiphonalen  Vorlagen  inspiriert  erweist  und  in  T.  1 — 2  des  Triplums  sowie 
T.  9 — 12  und  15 — 16  des  Motetus  fast  notengetreu  den  Choral  zitiert^).  Dies 
durfte  die  alteste  bis  jetzt  nachweisbare  Choralbenutzung  in  den 
Oberstimmen  polyphoner  Werke  sein.  Nichts  grundsatzlich  Neues  bieten 
die  im  1.  Modus  verlaufenden  Konduktusmotetten  5afve  mater  (*Ba  S5,  Mix  C), 
Christe  tibi  conqueror  {Mo  j,  287),  Adam  de  la  Halles  ]e  n'os  a  m'amie  {*Ha  4) 
mit  engen  Textbeziehungen  zwischen  den  Oberstimmen,  und  die  scherzhafte 
SchluBmotette  im  Roman  de  Fauvel  Quant  je  le  voi  (•M323). 

Bisher  waren  'lem  Zeitalter  des  Petrus  de  Cruce,  d.  h.  dem  letzten  Viertel 
des  13.  Jahrhunderts,  mit  Sicherheit  nur  die  frankonischen  Motetten  mit 
jiingerer  Triplumrhythmik  zuzuweisen'').  Wenn  auch  anzunehmen  ist,  daB  die 
formal  eigenartigen  und  stilistisch  jungsten  Werke  vom  Motettentypus  kaum 
vor  dieser  Epoche  geschaffen  sind*),  so  bilden  doch  erst  die  wenigen  jetzt  zu 
besprechenden  Motetten  eine  Gruppe,  die  zweifellos  der  Jahrhundertwende  an- 
gehbrt  und  in  mehrfacher  Beziehung  zu  den  ersten  Ars  nova-Schopfungen  uber- 
leitet.  Eigenheiten  des  Motetten-  und  Konduktenstils  sind  hier  so  eng  mltein- 
ander  verschmolzen,  daB  man  von  einem  neuen  Klangtypus  reden  konnte:  die 
fiir  die  Ars  nova  bezeichnende  Durchdringung  bisher  getrennter  Entwicklungs- 
linien  kiindet  sich  bereits  hier  an.  Jam  nubes  dissolvitur  {Mo  7,  275  nur  Anf. 
erhalten,  Tu  5,  *Lo  D,  Trier  322)  gehdrt  nach  Ausweis  der  Oberlieferung  zum 
Hauptrepertoire,  fehlt  jedoch  noch  in  Bes  und  Ba.  Salve  virgo  {*Moy,  300) 
aus  dem  2.  Nachtrag  von  Mo  7  ist  diesem  Werk  so  ahnlich,  daB  man  an  unmittel- 
bare  Nachbildung  denken  mochte*),  Huius  chori  suscipe  {*Mo  8,  322)  ebenfalls 
eng  verwandt.  Da  noch  drei  weitere,  etwas  abweichende  Werke  aus  Mo  8 
hinzukommen,  handelt  es  sich  also  nicht  um  einen  vereinzelten  Versuch,  son- 
dern um  einen  bedeutungsvollen,  wenn  auch  nur  auf  eine  kurze  Epoche  be- 
schrankten  Typus.  Jam  nubes  und  Salve  virgo  benutzen  alte,  modal  zubereitete 
Tenores  in  viermaliger  Durchfiihrung,  iiber  denen  die  Oberstimmen  ein  teils 
gemeinsames,  teils  alternierendes  Anfangs-,  in  Salve  auch  SchluBmelisma 
bringen.   Mit  Beginn  der  zweiten  Durchfiihrung  setzt  der  Textvortrag  ein,  bei 

1)  Vgl.  Ludwig,  AfM5,  213.  »)  Vgl.  oben  S.  160  und  167. 

')  Vgl.  oben  S.  175f. 

*)  Da  Gerberts  Druck  von  Jam  nubes  (aus  Lo  D)  nur  ein  entstelltes  Bild  gibt,  kann 
Salve  virgo  als  Hauptbeispiel  dienen. 
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dem  sich  die  Stimmen  ablosen.  Wahrend  die  eine  deklamiert,  bringt  die  andere 
2ur  Akkordfiillung  vor  jeder  neuen  Zeile  eine  isolierte  Longa  auf  der  Textsilbe 
Jam  bzw.  Sal(ve),  im  unregelmaBiger  gebauten  Huius  chori  auf  wechselnden 
einsilbigen  Worten.  Wie  im  Konduktus,  auf  den  auch  das  Anfangsmelisma 
und  der  unten  erwahnte  Stimmtausch  verweisen,  bzw.  der  Konduktusmotette 
stehen  die  Texte  (durch  Reim  und  gemeinsame  Verse)  in  enger  Beziehung  zu- 
einander,  sind  in  Salve  (abgesehen  vom  Anfang)  iiberhaupt  identisch  und  durch 
zahlreiche  melodische  und  rhythmische  Nachahmungen  zusammengeschiossen^). 
In  den  drei  bekannten  und  oft  besprochenen  Motetten  aus  Mo  8^)  AUe  psaUite 
cum  luya  (*339),  Balaam  (♦340)  und  Huic  ui  placuit  (*341)  ist  der  genaue 
Stimmtausch  (uber  freier  rhythmisiertsm  Tenor)  zum  Grundsatz  erhoben.  Die 
hoketierenden  Instrumentalpartien  in  den  beiden  letzten  Werken  sowie  in 
Huius  chori  erinnern  bereits  an  manche  Ars  nova-Motetten.  Vor  ailem  ist  es 
jedoch  die  aufierordentliche  Durchslchtigkeit  dieses  Klangtypus,  die  unmittel- 
bar  zu  den  ersten  Werken  PhiUpps  von  Vitry  iiberleitet.  Auch  die  melo- 
dischen  Beziehungen  zwischen  den  Oberstimmen  trifft  man  dort  wieder  an*). 
Sie  scheinen  in  der  Motette  des  14.  Jahrhunderts  zunachst  nicht  weiter  gepflegt 
zu  werden,  wShrend  sie  im  itallenischen  Motettentypus  des  beginnenden 
15.  Jahrhunderts  eine  groBe  Rolle  spielen*).  Sehr  beachtenswert  ist  es  daher, 
daB  gerade  zwei  wohl  in  Avignon  entstandene  Motetten,  Petre  Clemens-Lugen- 
iium  (/v51,  Trem2A)  an  Papst  Klemens  VI.  (1342—52)  und  Pictagore-0  terra 
sancta  {Ch  M  4),  zum  Kreuzzug  unter  Gregor  XI.  (1370 — 78)  auffordernd,  so- 
wie Rex  Karole-Lelicie  (ChfA6,  Sir  10)  an  Karl  V.  (1364—80)  melodische 
Imitationen  zeigen.  Ein  Zusammenhang  mit  den  besprochenen  Werken  des 
ausgehenden  13.  Jahrhunderts  ist  zwar  noch  nicht  nachweisbar,  doch  verdient 
es  ausdrucklich  hervorgehoben  zu  werden,  daB  die  franzosische  Musik  unter 
Philipp  dem  Schonen  neben  manchen  anderen  Ziigen  der  spateren  italienischen 
auch  die  Imitation  bereits  ausbildet  und  vorwegnimmt. 

Im  8.  Faszikel  von  Mo  tritt  der  Konduktentypus  zuriick.  AuBer  den  vier 
genannten  eigenartigen  Werken  ist  ihm  nur  noch  Ascendendo  Dominus  (331) 
im  1.  Modus,  mit  engen  Text-  und  Reimbeziehungen  zwischen  den  Oberstimmen 
und  modalem  Tenor  Domino  zuzurechnen.  Der  Motettentypus  mit  21  von  37 
neuen  Werken  iiberwiegt  bei  weitem  auch  iiber  den  frankonischen  Typus  mit 
12  neuen  Motetten.  So  leitet  die  hier  eingetretene  Verschiebung  wiederum 
zur  Fauvelzeit  iiber,  deren  dreistimmige  Motetten  in  der  Mehrzahl  konduktus- 
artige  und  frankonische  Ziige  in  die  motettische  Technik  einschmelzen.  Die 
sieben  Werke  alterer  Art,  Mo  8,  304,  324,  327,  329,  335,  336  (auch  im  Fragment 
Arras^)  und  342  (iiber  einem  ungegliederten  Tenor)  bieten  nichts  grundsatzlich 
Neues,  ebenso  die  lateinischen  Doppelmotetten  Mo  8,  306,  326  und  (iiber  iso- 

^)  Salve  Virgo  zeigt  im  ganzen  Verlauf  vielfach  ahnliche  Wendungeti,  die  zweifellos  nicht 
nur  zufailig  einfllefien.  Jam  nubes  genaue  Nachahmung  zwischen  Tr.  Vers  3  und  Mot.  V.  5, 
Mot.  V.  5  und  Tr.  V.  6. 

»)  Vgl.  Ludwig,  S1M05,  220ff.;  Aubry,  Cent  motets  3,  151;  MOlIer-BIattau, 
Grundzflge  einer  Gesch.  d.  Fuge,  S.  18. 

»)  Vgl.  u.  S.  193. 

*)  Vgl.  AfM  7,  235. 

«)  Vgl.  AfM  5,  215.       1  ".  v<4,  -  •■ 
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rhythmisch  wiederholten,  nicht  niehr  im  alteren  Sinne  zubereiteten  Tenores) 
Mo  8, 308  und  344,  in  denen  der  Motetus  stets  in  regelmaBigen,  meist  viertaktigen 
Perioden  verlauft,  sowie  Mo  8,  315,  dessen  Triplum  uber  einem  fiinfmal  im 
2.  Modus  durchgefiihrten  Tenor  in  fiinf  gleich  langen  Abschnitten  gebaut  ist, 
waiirend  der  Motetus  diese  Gliederung  nicht  mitmacht.  Auch  die  sechs  Werke 
init  eigenr'hythmischen  Tenores,  Mo  8,  313,  *321,»323,  *325,  ♦333  und  *337 
seien  nur  kurz  erwShnt^).  Eine  freie  Gesamtgliederung  durch  kontrastierende 
Gruppen  wie  in  den  stiUstisch  jiingsten  Werken  des  Hauptrepertoires^)  findet 
sich  in  zwei  Motetten.  Nostra  saius  {Mo  8,  343)  fiihrt  einen  in  alterer  Art  zu- 
bereiteten Tenor  Cernere  im  2.  Modus  dreimal  durch,  benutzt  die  erste  Periode 
zu  einem  textlosen  Vorspiel  und  schlieBt  mit  einem  kiirzeren  Nachspiel,  Ad 
amorem  sequitur  (*Mo  8,  328)  im  modus  imperfectus,  der  sich  wie  in  Salve  virgo 
{♦Sfl86)  und  En  grant  dolour  {*Moy,  267)  als  Zerfallsform  des  3.  Modus  er- 
weist^),  bildet  iiber  einem  ostinatoartig  wiederholten  kurzen  Tenor  drei  rhyth- 
misch kontrastierende  Abschnitte,  deren  letzter  als  instrumentaler  Hoketus 
eine  VarJierung  und  Erweiterung  der  beiden  ersten  darstellt.  In  dieser  Ab- 
rundung  des  Werkes  in  sich  selbst  und  seiner  Umrahmung  durch  instrumentale 
Vor-  und  Nachspiele  erreicht  der  Gegensatz  zur  alten  umgangsmSBigen  Mo- 
tette  seinen  Hohepunkt:  statt  eines  gewissermaBen  zufalligen  Ausschnitts  aus 
der  grenzenlosen,  uberall  klingenden  und  daseinsverbundenen  Musik  wird  dem 
Zuhorer  hier  ein  vohlabgezirkeltes  ,,Kunstwerk"  vorgesetzt,  zu  dessen  Aufnahme 
er  sich  zu  sammeln,  in  eine  besondere  asthetische  Empfangsbereitschaft  zu  ver- 
setzen  hat,  urn  die  subtilitales  artium  (nach  Grocheos  Ausdruck)*)  zu  wiirdigen. 
—  Wahrend  der  frankonische  Typus  auch  in  Mo  8  nur  franzosische  oder  ge- 
mischtsprachige  Werke  aufweist,  stehen  in  den  beiden  anderen  Gruppen  10  fran- 
zosische Doppelmotetten  15  lateinischen  gegeniiber,  gemischtsprachige  fehlen 
hier  ganz^).  Auch  diese  Verschiebung  gegeniiber  dem  Hauptrepertoire  mit 
seinen  weitaus  iiberwiegenden,  nur  im  jungerenKonduktentypus  etwas  zuriick- 
tretenden  franzosischen  Texten  leitet  zur  Fauvelzeit  iiber,  in  der  die  franzosische 
Doppelmotette  nur  vereinzelt  vorkommt,  um  dann  erst  im  weiteren  Verlauf 
der  Ars  nova  wieder  starker  gepflegt  zu  werden. 

Zur  Erganzung  unserer  Obersicht  iiber  das  Motettenschaffen  der  zweiten 
Haifte  des  13.  Jahrhunderts  bedarf  es  noch  eines  kurzen  Blicke  auf  die  Um- 
arbeitungen  alterer  und  gleichzeitiger  Werke  in  dieser  Epoche.  Es  entsprach 
dem  Wesen  der  alten  Motette,  wie  oben  ausgefuhrt^),  daB  sie  sich  unter  den 
HSnden  jedes  Musikers  umbilden  und  den  jeweiligen  Bediirfnissen  anpassen 
konnte.  Kontrafakturen,  Stimmreduktionen  und  -zusatze,  sowie  musikalische 
Anderungen  werden  fiir  die  behebten  und  verbreiteten  Werke  bereits  von  den 


')  Die  als  Tenores  benutzten  Melodien  sind  samtlich  verciffentlicht:  Mo  8,  313  (Vilain 
lieve  siis)  bti  Aubry,  Ten.  fr?.  S.  31,  *Mo8,  321  (Defors  Compiegne)  ib.  S.  \Z,*Mo8,Z2Z 
(Non  veal  mart)  bei  Gennrich  Rondeaux  I,  S.  47,  *Mo8,  325  {He  ml!  enfant)  ib.  S.  48, 
*  Mo  8,  333  {Riens  ne  vous  vaat)  ib.  S.  48,  *Mo8,  337  {Lone  tans  a)  als  Motetus  von  •Ba  57. 

«)  Vgl.  oben  S.  176. 

3)  Vgl.  oben  S.  176. 

*)  SIMO  1,  106 

■)  Eine  Bestatigung  der  S.  169  unten  ausgesproctienen  Ansicht 

•)  Vgl.  S.  147.  -  .:  ■:   '  ,- 


r 
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verhaltnisinaBig  wenigen  erhaltenen  Quellen  in  groBer  Zahl  iiberliefert.  Bis  in 
die  frankonische  Zeit  hinein  laBt  sich  dieses  Verfahren  nachweisen,  da  z.  B. 
die  meisten  der  im  2.  Faszikel  von  Al(7  gesanimelten  vierstimmigen  Motetten, 
die  fast  alle  eine  reiche  Geschichte  haben,  in  Ba  nochnials  in  dreistimmlger 
Form  auftreten,  und  unmittelbar  vor  der  Epoche  von  Mo  7  sowohl  elii  reiches 
Repertoire  von  originalen  franzbsischen  und  lateinischen  Doppelmotetten 
(Mo  5  und  4)  als  auch  zahlreiche  Umarbeitungen  aiterer  Werke  nebeneinander 
bestehen.  Die  elf  gemischtsprachigen  Werke  in  Mo  3,  samtlich  Umarbeitungen 
aiterer,  fiihren  dabei  am  nachsten  an  den  frankonischen  Triplumstil  heran,  da 
hier  meist  ein  fertiger  Unterbau  zum  Experimentieren  mil  der  neuen  klanglich- 
solistischen  Wirkung  einer  lebhaften  Oberstimme  benutzt  wird^).  Dalier  zeigen 
diese  Motetten^)  schon  vielfach  typisch  frankonische  ZiJge,  wie  ja  die  Stil- 
wandlung  urn  1250  durchaus  nicht  als  ein  unvorbereiteter  Ausbruch  ganz  neuer 
Bestrebungen  anzusehen  ist.  Sie  kennzeiclinet  sich  jedoch  dadurch,  daB  jetzt 
sogleich  in  fuhrender  Weise  die  rein  franzosische,  neugeschaffene  Doppelmo- 
tette  frankonischen  Stils  hervortritt  und  altere  Werke  nur  noch  vereinzelt  um- 
gearbeitet  werden.  Die  modernste  vorfrankonische  Motette  ist  zweifellos  Flor 
de  lis  {*Mo  5,  164)  im  modus  imperfectus  und  mit  einem  ganz  unmodal  dekla- 
mierten  Triplum  Je  ne  puis  amie^).  In  *Ba  35  ist  der  aus  einem  Virelai  stammen- 
eigenrhythmische  Tenor  Douce  dame^)  durch  eine  neu  hinzugesetzte,  unregel- 
maBige  Unterstimme  ersetzt.  Weitere  eigenrhythmische  Tenores  sind  bisher 
im  alteren  Repertoire  nicht  bekannt.  Die  sonstigen  Umarbeitungen  aus  der 
zweiten  Halfte  des  Jahrhunderts  bestatigen  nur  Tendenzen,  die  in  den  neuen 
Werken  urspriinglicheren  Ausdruck  finden.  In  Ne  sai  que  je  die  (Bes  26,  *Ba  69, 
Mo  7,  274)6)  und  He  diex  (Bes  38,  *Ba  39,  Mo  7,  281,  Tu  6)^)  wird  einer  alten 
Motette,  in  De  se  debent  {*Ba  26)')  einer  jiingeren  ein  lebhaftes  franzosisches 
Triplum  aufgesetzt,  in  Descendi  {Da  3,  Mo  8,  330)^)  ein  ebensolches  latei- 
nisches,  nachdem  dieselbe  Motette  bereits  in  *Ba  25  ein  neues  Triplum  im 
3.  Modus  erhalten  hatte.  In  zwei  weiteren  Fallen,  La  bete  en  qui  {*Ba  55, 
Mo  8,  345)")  und  0  Maria  regina  (*Ba9)^*')  schlieBt  sich  das  neue  Triplum  in 
der  Periodenbildung  genau  dem  Motetus  an,  so  daB  hier  Werke  vom  Kondukten- 
typus  entstehen.  Ebenso  wie  die  Freiheit  der  Umarbeitungen  verkiimmert  auch 
die  alte  Technik,  fremde  Melodien  in  die  Motettenstimmen  zu  verweben.  Nur 
in  einer  geringen  Zahl  von  Werken  ist  noch  eine  Refrainbenutzung  im  friiheren 
Sinne  nachweisbar^^).    Fur  Robin  m'aime  (B^s  43,  *So81,  *Af(j  7,  265),  wo 


0  Vgl.  Ludwig  in  Adiers  Handbuch  S.  216. 

*)  Sie  sind  samtlich  veroffentlicht,  wenn  auch  z.  T.  mit  anderen  Texten  {Ba):  3,  36  — 
(Ba  74),  37  =  Coussemaker,  L'art  harm.  Nr.  7,  38  =  {Ba  94),  39  =  Couss.  Nr.  9,  40  = 
(Ba  58),  41  =  (Be  19),  42  =  Ba  67,  43  =  (Ba  83),  44  =  Couss.  Nr.  37,  45==  (Be  96), 
46  =  Couss.  Nr.  4. 

^)  Veroffentlicht  bei  Aubry,  Ten.  frg.  S.  23  und  Oennrich,  Rondeaux  2,  112 

*)  Gennrich,  Rondeaux  1,120 

")  Zur  ursprtitiglichen  Form  (W^A,  13)  und  ihrer  Oberlieferung  vgl.  Rep.  1.  1,  208. 

•)  UrsprQnglicli  Veni  salva  nos  (F  2,  38)  vgl.  Rep.  1.  1,  116. 

')  Ursprungliche  Form  in  *Mo7,  282,  vgl.  oben  S.  170. 

^)  Ursprangliche  Form  in  *Mo7,  282,  vgl.  oben  S.  179. 

>)  Vgl.   Rep.  1.  1,  214  zu   W^^  4,  54. 

'°)  Urspriinglich  Sor  touz  les  maas  (2st.),  vgl.  Rep.  1.  I,  216  zu  *W,4,  74. 

")  FUr  7  der  50  Motetten  in  Mo  7  finden  sich  im  Rep.  I.  2  entsprechende  Angaben. 
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ein  vereinzelter  Musiker  ein  letztes  Mai  versucht,  ganze  Stimmen  groBenteils  aus 
musikalischen  Zitaten  zusammenzustellen,  hat  Fr.  Ludwig  die  Gezwungenhett 
und  Ungeschicklichkeit  der  bereits  verfallenen  Technik  ausfiihrlich  dargelegt*). 
Wesentlich  besser  gelungen  ist  ein  ahnlich  gearbeitetes  Werk  in  Mo  8,  Prenis 
i  garde  {*325),  vielleicht  die  Schdpfung  eines  provinziellen  Musikers,  der  mit 
der  alten  Technik  noch  vertrauter  war^).  All  diese  Werke  bilden  jedoch  eine 
verschwindend  geringe  Gruppe  gegenuber  den  zahlreichen  Motetten,  die  von 
vornherein  In  maBgeblicher  und  endgiiltiger  Gestalt  auftreten  und  in  alien 
guten  Handschriften  im  wesentlichen  ubereinstimmend  aufgezeichnet  sind. 
An  die  Stelle  der  umgangsmaBigen,  lockeren  Gebrauchsform  ist  eine  kanonische 
Verfestigung  des  Werkes  getreten.  Als  unantastbares  geistiges  Eigentum  seines 
Schopfers  riickt  es  in  eine  Distanz  zum  Auffiihrenden  und  zum  Zuhbrer  und 
wird  erst  jetzt  mdglicher  Gegenstand  der  „kritischen"  Edition. 

So  verhaltnismSBig  reich  das  erhaltene  Repertoire  dieser  Epoche,  so  gering 
ist  unsere  Kenntnis  der  einzelnen  Musikerpersonlichkeiten  und  -kreise  sowie 
der  gesellschaftlichen  Bedingungen,  unter  denen  sie  wirkten.  Franko,  Adam 
de  la  Halle  und  Petrus  de  Cruce  sind  fiir  die  Motettengeschichte  die  einzigen 
einigermaBen  umriBhaften  Gestalten.  Mit  den  iibrigen  Namen  vermogen  wir 
teste  Vorstellungen  nicht  zu  verbinden,  ein  Zeichen,  wie  stark  das  Individuum 
noch  in  Gemeinschaftsbeziehungen  aufging  und  wie  wenig  etwa  von  seiner 
kunstlerischen  Auseinandersetzung  mit  der  Welt  die  Rede  sein  kann  —  denn 
auch  unser  Wissen  um  die  genannten  Musiker  ist  zufallig,  beruht  auf  fremden 
Berichten  und  nicht  auf  den  Werken  selbst  (Adams  Sonderstellung  fur  die 
Motettengeschichte  wurde  wiederholt  betont).  Auch  fur  das  Musikleben  in 
Paris  und  Nordfrankreich  und  seine  Organisation  sind  die  Quellen  kaum  er- 
schlossen.  DaB  die  Notre  Dame-Schule  in  der  zweiten  Jahrhunderthalfte  in 
den  Hintergrund  trat,  laBt  sich  schon  aus  den  Werken  erkennen,  die  immer 
mehr  die  Beziehungen  zum  alten  Organum  aufgeben.  Wer  nahm  ihre  Stelle 
ein?  Die  Pariser  Menestrels  schlossen  sich  erst  1321  zu  einer  Zunft  zusammen'). 
Vorher  sind  nur  wenige  greifbare  Nachrichten  vorhanden,  wie  das  Verzeichnis 
der  Menestrels  PhiUpps  des  Schonen  von  1288  und  Ludwigs  X,  von  1314*). 
Die  kbnigliche  Palastkapelle  bestand  seit  1246,  doch  liegen  erst  aus  den  Jahren 
1299  und  1305  Notizen  ijber  einen  Orgelspieler  und  Kapellknaben  vor*).  Petrus 
de  Cruce  z.  B.  stand  nicht  im  Hofdienst,  da  ihm  der  Auftrag  von  1298  erst 
durch  die  besonders  honorierte  Vermittlung  eines  Hofbeamten  zuging').  Die 
wichtigste  Quelle  fijr  die  Musiksoziologie  der  zweiten  Halfte  des  13.  Jahr- 
hunderts  bildet  daher  voriaufig  der  Traktat  des  Johannes  de  Grocheo,  der  mit 
klaren  Worten  die  verschiedenen  musikalischen  Kreise  abgrenzt.  Musica 
vulgaris  nennt  er  die  einstimmige,  umgangsmaBige  Musik,  die  stets  zweckhaft 
definiert  wird,  sei  es,  daB  sie  die  adversitates  hominum  innotae  mildern,  zur 

1)  SIMG  5,  215f.  iind  Rep.  1.  2,  432 
*)  Vgl.  Ludwig,  SIMG  5,  222. 

»)  A.  Vidal,  La  chapelle  St-Juiien-des-M6nestriers,  1878,  33tt. 
*)  ib.  S.  25f.    1288  wird  u.  a.  ein  Rex  (lajoletus  und  ein  GuUUlmus  trompatorum,  1314 
ein  Michelet  des  naquaires  und  Le  Borne  du  psalUrion  erwahnt. 

■)  M.  Brenet,  Les  musiciens  de  la  Ste-Chapelle  du  Palais,  1910,  llf. 
•)  AtM7,  210  A. 
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Tapferkeit,  GroBmut  und  Ritterlichkeit  erziehen,  die  jungen  Leute  von  schlechten 
Gedanken  abhalten,  oder  zum  festlichen  Vergniigen  dienen  soli:  stets  ist  sie 
auf  die  unmittelbaren  Bediirfnisse  des  welthaften  Daseins  bezogen  „et  ideo 
iste  cantus  valet  ad  conservationem  totius  civitatis"^).  Die  musica  composita 
vel  regularis  dagegen,  d.  h.  die  Motette  und  die  weniger  wichtigen  anderen 
mehrstlmmigen  Gattungen,  taugt  nicht  fiir  den  gemeinen  Mann  {non  debet 
coram  vulgaribus  propinari),  sondern  nur  fiir  die  Kenner  (literati),  die  sich  auf 
Qualitat  und  Technik  verstehen  {qui  subtilitates  artium  sunt  querentes)  und  bei 
deren  Zusammenkiinften  sie  dem  asthetischen  GenuB  dient  (solet  in  eorum  festis 
decantari  ad  eorum  decorationemy).  Ebenso  spricht  auch  Jakob  von  Liittich 
von  einer  sapientium  societas,  in  der  Motetten  aufgefiihrt  wurden,  und  ausfuhr- 
licher  nochmals  von  einer  Versammlung  von  valentes  cantores  et  layci  sapien- 
tes'),  so  daB  iiber  die  gesellschaftliche  Heimat  der  Motette  dieser  Zeit  kein 
Zweifel  mehr  bestehen  kann:  sie  wird  getragen  von  einem  ausgewahlten  Kreis 
von  Berufsmusikern  und  Kennern,  die  durch  ein  rein  asthetisches  Ziel  zu- 
sammengehalten  werden  und  von  deren  Treiben  die  erhaltenen  Musiker- 
motetten   Kunde  geben. 

Die  hier  vorliegende  musikalische  Gemelnschaftsbildung  laBt  sich  noch 
genauer  umschreiben,  wenn  man  sie  im  Zusammenhang  der  franzbsischen  Ge- 
sellschaft  des  ausgehenden  13.  Jahrhunderts  sieht.  Die  Regierung  Philipps  des 
Schonen  (1285 — 1314)  bedeutet  einen  ersten  Hohepunkt  derZentralisierung  der 
Staatsgewalt  undZuruckdrangungderfeudalen  Einfliisse.  Daswirksame  Gegen- 
gewicht  gegen  sie  fand  der  Konig,  durch  dessen  ganzes  Dasein  nach  L. 
V.  Rankes  Wort  „der  schneidende  Luftzug  der  neueren  Geschichte  weht",  im 
Biirgertum*).  Eine  festgefiigte  Beamtenschaft  diente  der  koniglichen  Macht 
in  Rechtsprechung,  Verwaltungs-  und  Steuerwesen.  Zu  den  allgemeinen  Reichs- 
standen  wurden  Vertreter  des  Bijrgertums  hinzugezogen,  zum  groBen  Rat 
(curia  regis)  vorwiegend  Juristen,  als  solche  schon  grundsatzliche  Gegner  des 
Feudaladels,  nicht  mehr  Kleriker.  Die  fuhrenden  Manner  unter  Philipp  IV., 
wie  Guillaume  de  Nogaret,  Pierre  Flotte,  Plaisian,  Enguerrand  de  Marigni,  waren 
samthch  burgerlicher  Herkunft.  Mit  dem  politischen  Zurucktreten  des  Adels 
schwindet  auch  sein  kultureller  EinfluB.  Der  Minnesang  ist  zu  Grocheos  Zeiten 
bereits  in  die  Hande  der  magistri  et  studenfes  circa  sonos,  d.  h.  der  „Meister- 
singer"  gelangt^,  und  die  Motette  dieser  Epoche  ebenso  wie  die  musica  vulgaris 
eine  burgerliche  Angelegenheit.  Ihre  Entwicklung  verlauft  in  der  Stadt, 
wo  allein  erst  die  materiellen  Voraussetzungen  fiir  eine  freie,  rein  asthetisch  ge- 
richtete  Gemeinschaftsbildung  gegeben  sind,  gegen  Ende  des  13.  Jahrhunderts 

^)  SIMG  1,  91 

*)  ib.  S.  106.  Vgl.  hierzu  auch  den  Bericht  fiber  W.  Gurlitts  Grocheo-Interpretation, 
ZfM  7,  43. 

')  C.  S.  II,  432a 

*)  L.  V.  Ranke,  FranzBsische  Geschichte  1,  1852,  47.  Die  viel  erorterte  Frage,  ob  das 
System  Philipps  des  SchSnen  wirklich  auf  die  Persflnlichkeit  des  KOnigs  selbst  zurQck- 
zufOhren  ist,  kann  hier  auBer  Betracht  bleiben.  Nach  der  letzten  Untersuchung  durch 
K.  Wenck  (Philipp  der  SchQne  von  Frankreich,  seine  Personlichkeit  u.  d.  Urteil  der  Zeit- 
genossen,  Marburger  Rektoratsschrift  !905)  scheint  eine  positive  Antwort  nahezuliegen. 

*)  Wobei  es  sich  jedoch,  im  Gegensatz  zum  deutschen  Meistergesang,  um  Berufsmuslker 
handelt. 
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woht  immer  ausschlieBIicher  in  Paris.  Das  bezeugt  neben  den  Anspielungen 
in  Mo  8  und  dem  unverkennbar  abseitigen  Grundzug  dieser  wahrscheinlich 
provinziellen  Sammlung')  Grocheos  Beschrankung  auf  Paris  niit  deutlichem 
Mittelpunktsgefiihl:  videbitur  sufficienter  nostra  intentio  terminari,  eo  quod 
diebus  nostris  principia  cutuslibel  artis  liberalis  diligenter  Parisius  inquiruntur 
el  usus  earum  el  fere  omnium  mechanicaram  inveniuntur^).  In  der  Darmstadter 
Handschrift  wird  Grocheo  als  regens  Parisius  bezeichnet.  Auch  die  Zitate  und 
die  kritische  Grundhaltung  seines  selir  selbstandigen  und  klaren  Traktats  legen 
es  nahe,  In  ihm  einen  magister  artium  an  der  Pariser  UnlversitSt  zu  sehen.  Er 
wiirde  liier  in  einer  Umgebung  gestanden  haben,  die  sowohl  mit  Riicksicht  auf 
seine  „Tlieoria",  wieauf  die  Motettengescliichte  ein  kurzes  Wort  erfordert.  Die 
Universitat  Paris,  die  sich  seit  der  zweiten  Halfte  des  13.  Jahrhunderts  durch 
zahlreiche  Stiftungen  von  Kollegienhausern  zu  einein  ganzen  Stadtviertel  (Ste- 
Genevi^ve)  auswachsen  konnte,  bildete  schon  in  dieser  Epoclie  den  Mittelpunkt 
der  freien  Forschung  und  die  erste  geistige  Macht  des  Abendlandes  neben  der 
Kurie,  mit  der  sie  wiederliolt  in  Konflikt  geriet.  Das  Zeitalter  Philipps  des 
Sclionen  kijndet  sich  aucli  liier  durch  scharfe  Opposition  gegen  die  Hochschola- 
stik  und  immer  weiteres  Umsichgreifen  moderner  Tendenzen  vernehmlich  an. 
Duns  Scotus,  der  entschiedene  Gegner  des  Thomismus,  lehrte  von  1305 — 08  in 
Paris,  die  arabische  Aristotelesinterpretation  (Averroes)  drang  machtig  vor, 
Johannes  von  jandun  und  Marsilius  von  Padua,  die  spateren  Wortfiihrer  der 
antipapstlichen  Opposition  unter  Ludwig  dem  Bayern,  gingen  von  hier  aus,  der 
Anhangerkreis  des  Wilhelm  von  Ockham  gewann  in  Paris  seinen  starksten 
StiJtzpunkt.  An  ihn  schloB  sich  die  hochbedeutende  naturwissenschaftliche 
Forschung  des  14.  Jahrhunderts  an,  die  erst  vor  nicht  allzu  langer  Zeit  von 
P.  Duhem  wieder  aufgedeckt  wurde^).  Neben  Astronomen  wie  Johannes 
de  Muris  stehen  Physiker  wie  Johann  Buridan  und  Albert  von  Sachsen,  dessen 
Werke  noch  Leonardo  da  Vinci  benijtzte,  und  schlieBlich  Nikolaus  von  Oresme, 
der  zwei  Jahrhunderte  vor  Descartes  die  analytische  Geometric,  vor  Galilei 
die  Fallgesetze  und  vor  Kopernikus  die  Erdbewegung  urn  die  Sonne  kannte. 
Diesem  Zusammenhang  gehort  Grocheo  bereits  an.  Seine  wissenschaftlich- 
kritische  Grundhaltung,  in  manchen  Ziigen  fast  aufklarerisch  anmutend,  ist 
unverkennbar.  Alte  Geschichten  von  der  Erfindung  der  Musik  schiebt  er  mit 
einem  Fabulose  loquentes  dixerunl . . .  beiseite  und  halt  sich  an  Boetius,  der 
„seine  Behauptung  auch  zu  bewelsen  scheine"  {ostendere  per  demonstrationem)^) 
Seine  vornehmste  Quelle  ist  die  experientia,  die  kritische  Priifung  und  Beob- 
achtung  des  Gegebenen^).  Die  Wahrheit  steht  ihm  hoher  als  die  Autoritat, 
Systematiker  alten  Schlages  werden  abgetan  als  nataram  el  iogicam  ignorantes^), 
ein  traditioneller  Grundbegriff  wie  die  musica  mundana  mit  kurzer  Begrundung 


1)  Vgl.  oben  S.  142  f. 
»)  SIMG  1,  84 

*)  P.  Duhem,  Etudes  siir  Leonard  de  Vinci,  1.  ser.  1906,  3.  ser.  1913;  Le  systeme  du 
monde  3,  1915  und  4,  1916. 
*)  SIMG  1,71 

*)  ib.  S,  76  .  . .  experientia  docet . . .,  S.  78  . .  ,  per  experientiam  declarare  .  .  .  usw. 
«)  ib.  S.  82 
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zurtickgewiesen :  non  enim  potest  aliquis  de  cell  cantu  experientiam  habere^),  [n 
Einzelfragen  wie  z.  B,  der  Brevisteilung  gilt  ihm  die  Zahlenspekulation  nichts 
niehr:  teilbar  sei  die  Brevis  in  infinitum,  und  wie  man  es  mache,  richte  sich 
nur  nach  der  Unterscheidungsfahigkeit  des  Ohres^).  Es  halt  nicht  schwer,  diese 
kritische  Gesinnung  mit  jhrem  wissenschaftlichen,  rein  auf  die  Sache  gestellten 
Frageii  und  ihrer  Ablehnung  der  autoritativen  Bindung  in  verwandter  Form 
im  Geist  der  gleichzeitigen  Musik  wiederzuerkennen.  Mag  auch  der  Motette 
in  der  zweiten  Haifte  des  13.  Jahrhunderts  die  Geschlossenheit  und  weltum- 
spannende  Fiille  des  Perotinischen  Zeitalters  abgehen,  an  Kiilinheit  im  Aus- 
bilden  des  autonom  gewordenen  Kunstwerks,  an  Gestaltungsreichtum  und 
Freude  im  Erkunden  neuer  Moglichkeiten  wird  sie  von  keiner  Epoche  der 
mittelalterlichen  Musik  iibertroffen.  DaB  ihre  Entwicklung  dauernd  im  Flu6 
bleibt  und  nirgends  zu  einem  Formenkanon  erstarrt,  macht  ihr  entscheidendes 
Kennzeichen  gegeniiber  der  Ars  nova-Motette  aus. 


Es  ist  nicht  sicher  festzustellen,  wie  weit  die  jungsten  der  bisher  benutzten 
Quellen,  Telle  von  Mo  7,  Tu  und  Mo  8  an  die  Zeit  um  1300  heran-  oder  daruber 
hinausreichen.  Jedenfalls  wird  die  bisher  verhaltnismaBig  reiche  Oberlieferung 
mit  dem  Beginn  des  14.  Jahrhunderts  sparlicher,  und  nur  der  grolie  zeitliche 
Repertoireunifang  mittelalterUcher  Handschriften  verhindert  es,  daB  hier  fiir 
die  stilgeschichtUche  Untersuchung  empfindliche  Liicken  auftreten.  Ein  zen- 
traler  Kodex  fur  die  Epoche  PhiHpps  des  Schonen  dijrfte  mit  jener  Handschrift 
verioren  gegangen  sein,  die  1 4 1 1  in  einem  Bibliotheksin ventar  Karls  VI.  aufgef  iihrt 
wird").  Die  nSchste  erhaltene  Sammlung,  die  Motetteneinlagen  der  Fauvelhand- 
schrif t  f.  frg.  1 46  (Fauv),  leitet  bereits  zu  einer  Generation  iiber,  die  den  Gegensatz 
zur  vorhergehenden  mit  dem  Schlagwort  „Ars  nova"  ausdruckte*).  DaB  je- 
doch  der  stilgeschichtUche  Zusammenhang  der  „neuen  Kunst"  mit  den  Tradi- 
tionen  des  13.  Jahrhunderts  klar  zu  erkennen  ist,  wurde  wiederholt  betont. 
Es  handelt  sich  hier  keineswegs  um  einen  Bruch  in  der  Entwicklung,  der  durch 
hypothetische  Einflusse  Italiens  verstandlich  gemacht  werden  miiBte,  sondern 
um  ein  voUkommen  organisches  Herauswachsen  der  neuen  Kunst  aus  der 
klanghchen,  formalen  und  geistigen  Tradition  der  sogenannten  ,,Ars  antiqua" 
—  worunter  nicht  etwa  der  „Pariser  Organalstil"  zu  verstehen  ist,  sondern  die 
oben  besprochene  Motettenkunst  des  ausgehenden  13.  Jahrhunderts^).  Fauv 
enthalt  gerade  noch  einige  der  friihesten  Werke  Philipps  von  Vitry.  Dagegen 
fehlt  fiir  die  erste  Bliitezeit  der  Ars  nova,  etwa  das  dritte  Jahrzehnt  des  14.  Jahr- 
hunderts, eine  zentrale  Quelle  wiederum  ganzlich.  Erst  die  1921  entdeckte, 
nicht  vor  1356  abgeschlossene  Handschrift  Ivrea  (/v)  iiberliefert  wieder  ein 
groBes  Repertoire  und  bildet  neben  Fauv  und  den  23  Motetten  Guillaume  de 


1)  ib.  S.83 

•)  ib.  S.  101 

')  Vgl.  AfM7,  184. 

*)  AfM  7,  176f. 

')  Am  zweckmaBigsten  wSre  es  also,  die  Bezeichnung  „Ars  antiqua"  (als  bloBen  Kampf- 
ruf  der  jungen  Vitry- Generation  ohne  positive  Charakterisierung)  heute  nicht  mehr  zu 
verwenden. 
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Machauts^)  unsere  Hauptquelle  fiir  die  Erttnntnis  der  Ars  nova-Motette^).  Sie 
enthait  mindestens  5  Werke  Vitrys,  von  den  13  in  der  „Ars  nova"  zitierten 
jedoch  nur  noch  3^)  und  von  den  Fauvelstucken  kein  einziges  mehr,  so  daB 
die  Friihzeit  der  Ars  nova  nur  spSrlich  vertreten  zu  sein  scheint.  Anhalts- 
punkte  zur  Datierung  bleten  in  alien  drei  Quellen  einige  historische  Texte,  so- 
wie  in  geringerem  MaB  auch  der  Quellenvergleich,  da  zu  den  Hauptliandscliriften 
noch  einige  Fragmente  und  klelnere  Aufzeichnungen  iiinzutreten:  Tournai, 
f.  frg.  571  und  McV,  die  der  Fauvelzeit  nahestehen,  Pic,  Ca  B  und  das  jiingst 
entdeckte,  wegen  des  erhaltenen  Index  sehr  wertvolle  Fragment  Trent,  diese 
drei  jungeren  Ursprungs,  sowie  Bare  und  Apt,  die  (gleich  Iv)  in  der  zweiten 
Jahrhunderthaifte  in  Sudfrankreich  entstanden  sein  diirften*).  Die  Motette 
der  Zeit  nach  Vitry,  d.  h.  des  letzten  Jahrhundertdrittels,  deren  Hauptquelle 
Kodex  Chantilly  darstellt,  mSge  erst  bei  anderer  Gelegenheit  im  Zusammenhang 
mit  den  nunmehr  fuhrenden  kleinen  weltlichen  Formen  betrachtet  werden. 
Von  den  33  mehrstimmigen  Satzen  in  der  Fauvelinterpolation  von  1316  ge- 
horen  mehrere  nachweislich  der  vorfrankonischen  Zeit  an*),  andere  sind  fiir 
den  Roman  umgedichtet  oder  im  alteren  Stil  neu  geschaffen*),  vier  weitere 
wurden  bereits  oben  besprochen,  da  sie  stilistisch  den  Motettenformen  der 
zweiten  Halfte  des  13.  Jahrunderts  nahestehen,  wenngleich  auch  jijngerer  Ur- 
sprung  nicht  ausgeschlossen,  z.  T.  sogar  wahrscheinlich  isf).  Als  maBgebend 
fur  die  Kompositionstechnik  der  Fauvelzeit  haben  demnach  zu  gelten:  die  bei- 
den  zweistimmigen  Stiicke  *M2  3  und  fMj  8,  dessen  Originalform  jedoch  zweifel- 
los  das  dreistimmige  0  livor  anxie  (Trem  72,  Tr  8y,\71)  darstellt  (vgl.  u.),  so- 
wie die  restlichen  18  dreistimmigen^),  denen  aus  stilistischen  Griinden  noch 
die  SchluGmotette  der  sogenannten  Messe  von  Tournai  und  das  erst  jiJngst  be- 
kanntgewordene  Mens  in  nequicia  (fTremlb)  hinzuzufijgen  ist.  Von  diesen 
22  Werken  haben  171ateinischen,  3gemischtsprachigen^)  und  nur  2  rein  franzQ- 
sischen  Text^")  Nun  ist  zwar  zu  beriicksichtigen,  daB  der  Bearbeiter  des  Ro- 
mans fiir  seinen  Zweck  eine  besondere  Auswahl  aus  dem  ihm  vorliegenden 
Repertoire  traf  —  nur  als  Vertreter  dieses  Repertoires,  nicht  nach  ihrer  Stellung 
innerhalb  des  Romans  seien  die  Stucke  hier  betrachtet^^) — ,  doch  bestatigen 


^)  Eine  Kopie  der  Motetten  G.  de  Machauts  verdanke  ich  Herrn  Professor  Ludwig,  dessen 
Oesamtausgabe  der  musikalischen  Werke  dieses  Meisters  gegenwHrtig  im  Erscheinen  begriffen 
ist  (Publikationen  aiterer  Musik  1.1, 1926;  Balladen,  Rondeaux  und  Virelaisvon  G.  de  M.) 

»)  AfM7,  185—194 

=<)  Iv  *24,  ♦28  und  '37 

*)  Zu  fr?.  571  vgl.  auBer  den  Erwahnungen  bei  Ludwig,  SIMG  4,  25;  6,  236ff.  und 
Wolf,  Gesch.  d.  Mensuralnot.  1,  1904,  47  die  Beschreibung  bei  A.  L^ngfors,  L'hist.  de 
Fauvain,  1914,  zu  den  ubrigen  Quellen  AfM  7,  245,  zum  neuentdeckten  Fragment  Trim 
unten  S.  235  ff. 

»)  Vgl.  Ludwig,  AfM  5,  279. 

«)  Mj  1,  9  und  10 

')  Zu  Se  mes  destrs  {*!A^  15)  vgl.  oben  S.  175,  zu  Quomodo  cantabimus  (tMg  17)  S.  173, 
Jhesu  tu  dator  (fM,  21)  S.  170,  Quant  je  le  voi  {*Ms  23)  S.  180. 

*)  Zu  den  AfM  7,  177  genannten  Stiicken  kommt  noch  Maria  virgo  (*Mj  19)  hinzu,  das 
zwar  rhythmisch  nicht  ausgesprochen  modern,  jedoch  Ober  einem  Fauvel-Virelai  gebaut 
und  daher  wohl  sicher  jiingeren  Ursprungs  ist. 

•)  *Mg9  (Mc  V3),  und  *Tournal  {Iv34)  mit  lat.  Mot.  und  frz.  Tr.  sowie  •Mj  4  mit 
zwei  Mischtexten  ")  *fAjS  und  fMg  13 

")  Die  von  E.  Hoepffner  (Romania  47,  1921,  368)  angekUndigte  Studie  Qber  die 
Interpolationstexte  in  Fauv  ist  meines  Wissens  noch  nicht  erschienen. 
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sowohl  die  Zitate  in  Vitrys  „Ars  nova"  mit  10  lateinischen  und  3  franzb- 
sischen  Motetusanfangen^)  wie  auch  die  aiteren  Stucke  in  Iv,  Ca  B  usw.  ein 
bedeutendes  Oberwiegen  der  lateinischen  Texte  iiber  die  vulgarsprachigen. 
Auch  inhaltlich  zeigt  dieses  Repertoire  andere  Ziige  als  das  der  vorhergehenden 
Epoche.  Die  erotischen  Texte  treten  stark  zuriick^)  und  ebenso  in  der  latei- 
nischen Motette  die  betrachtenden  oder  lyrischen  Vorlagen^).  Dagegen  wird  viel- 
fach  moralisiert,  z.  T.  mit  Beziehung  auf  „Fauvel"  und  die  in  ihm  verkbrperten 
Laster^).  Neben  heftigen  Riigen  der  Geistlichkeit^),  der  Templer  anlaBlich 
ihres  Prozesses"),  der  Dominikaner  wegen  der  angeblichen  Vergiftung  Kaiser 
Heinrichs  VII.')  finden  sich  Preisgesange  und  Mahnungen  an  franzbsische 
Konige^),  allegorische  Anspielungen  auf  poUtische  Ereignisse**)  usw.  Hier  tritt 
also  ein  ganz  neues  Verhaltnis  zur  Wirklichkeit  hervor.  Das  aktuelle  Leben, 
das  in  den  Dichtungen  des  Petrus  de  Cruce  und  seiner  Zeitgenossen  zu  einem 
schemenhaften  Hintergrund  verblaBt  war  und  hochstens  in  einigen  Musiker- 
motetten  gelegentlich  impressionistisch  abgeschildert  wurde,  wird  jetzt  wieder 
In  seiner  Realitat  ergriffen  und  zum  eigentUchen  Kampfplatz  des  Kunstlers 
erhoben.  Er  verlaBt  seine  asthetische  Insel,  um  iin  Getriebe  der  Meinungen 
Partei  zu  ergreifen,  poUtisch  und  moralisch  sein  Fiir  und  Wider  in  der  Motette 
auszusprechen.  Die  fast  ausschlieBHche  Verwendung  des  Lateinischen  gestattet 
wohl  den  SchluB,  daB  die  Musiker  der  Fauvelzeit  in  Paris  wenigstens  teilweise 
einer  Bildungsschicht  angehorten,  fiir  die  der  Gebrauch  der  lateinischen  Sprache 
auch  in  auBerreligiosen  Bezirken  eine  feste  Konvention  bedeutete.  Ob  es  sich 
dabei  etwa  um  klerikale,  wissenschaftliche  oder  hofisch-humanistische  Kreise 
handelte,  wird  noch  naher  zu  priifen  sein.  Zum  Formalen  sei  nur  bemerkt, 
daB  hier  zum  erstenmal  der  Zehnsilbler  in  der  Motettendichtung  eine  bedeu- 
tende  Rolle  spielt  und  mit  seinem  fast  episch-breiten  FluB  gegenuber  dem  sonst 
vorwiegenden  knapperen  Sieben-  (bzw.  Acht-)silbler  schon  Bestrebungen  er- 
kennen  ISBt,  die  in  der  Ars  nova-Motette  zum  Hbhepunkt  gelangen. 

Musikalisch  lassen  sich  die  Fauvelmotetten  den  Typen  des  13.  Jahrhunderts 
nicht  mehr  restlos  unterordnen.  Man  erkennt  deutlich,  daB  hier  die  gegensei- 
tige  Durchdringung  und  Umschmelzung,  die  bereits  fiir  die  Petrus  de  Cruce- 
Epoche  festzustellen  war^"),  sich  immer  mehr  verstarkt,  um  schlieBlich  zum 
neuen  Klangtypus  der  Ars  nova-Motette  zu  fiihren.  Frankonischen  Klang, 
d.  h.  lebhaftes  Triplum  in  Semibrevis-Deklamation  uber  ruhigem,  meist  noch 
modal  behandeltem  Tenor  und  Motetus  zeigen  nur  vier  Werke.  Die  beiden 
einander  sehr  ahnlichen  Motetten  Rex  beatus  (*M3  9,  McV  3,  Trem  110)  an 
K6nig  Ludwig  X.  und  Cum  venerint  {*Tournai,  Iv  34,  Trem  29)  vereinigen  zum 


1)  C.  S.  Ill,  20f.,  falls  Claerbuch  ein  frz.  Anfang  ist  (Claire  buche?) 

*)  Nur  die  Tripla  von  "MaQ  und  *Tournai  sind  hier  zu  nennen. 

»)  Etwa  Ms  12,  14  und  16 

*)  Mj*3,  M3*8,  12—14,  16 

")  Mj*!,  *5,  6 

•)  M,7 

')  M32 

■)  Ma*9  und  •lO  (bzw.  fr?.  571) 

•)  M3*18,  22 

")  Vgl.  oben  S.  180.  ,   ,,  ,  .,.. 
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letztenmal  lateinische  Moteti  mit  vdllig  beziehungsios  aufgesetzten  franzd- 
sischen  Tripla.  Die  Brevisteiiung  ist  frankonisch,  nur  in  Melismen  begegnen 
vereinzelt  auch  viertdnige  Gruppen^).  Dasselbe  gilt  fiir  die  lateinischen  Doppel- 
motetten  Que  nutritos  filios  {f  Mg  7),  eine  Anklage  gegen  die  Templer,  mit 

2.  Modus  in  den  Unterstimmen,  und  Presidentes  in  thronis  (*M3 1),  eine  Riige- 
motette  gegen  die  Geistlichkeit,  mit  3.  Modus  und  regelmaBigen  viertaktigen 
Tenorgruppen  in  alter  Art.  Auch  Cum  venerint  hat  einen  noch  als  modal  zu 
bezeichnenden,  zwelmal  durchgefuhrten  Tenor  (Zusammenstellung  von  5.  und 

3.  Modus),  Que  nutritos  unregelmaBige  Gruppen  im  2.  Modus,  Rex  bealus  drei 
isorhythmische  Tenorperioden,  die  frei  aus  5.  und  1.  Modus  kombiniert  sind. 
Die  isorhythmische  Aneinanderreihung  mehr  oder  weniger  modal  gebauter  Ab- 
schnitte  herrscht  ebenso  wie  in  der  Ars  nova  auch  bereits  in  den  jiingeren 
Fauvel-Motetten  fast  allein,  so  daB  im  folgenden  nur  die  vereinzelten  Aus- 
nahmen  erwahnt  zu  werden  brauchen. 

Noch  seltener  als  der  frankonische  begegnet  in  Fauv  der  Konduktentypus. 
Das  zweistimmig  Note  gegen  Note  gesetzte  Quare  fremuerunt  (*M2  3)  mit  seinem 
balladenartigen  Bau  (ab  ab  Ci  Cg)  gehdrt  trotz  der  Bezeichnung  im  Fauvelindex 
nicht  eigentlich  in  die  Geschichte  der  Motette,  sondern  in  die  der  mehrstim- 
migen  Balladenformen.  Rein  konduktusartig  ist  von  den  jiingeren  dreJstim- 
migen  Werken  nur  Fauvel  nous  a  fait  present  (*M3  8)^)  —  man  vergleiche  da- 
mit  Jehannot  de  Lescurels  dreistimmiges  Rondeau  im  Konduktussatz  A  vous 
douce  debonnaire'^),  um  die  Oberstimmung  der  Technik  zu  erkennen.  Da  Les- 
curel  im  Jahre  1303  hingerichtet  wurde*),  so  beweist  das  sehr  interessante, 
klanggesattigte  Rondeau  mit  seiner  bluhenden  Melismatik,  bis  zu  welchem 
Grade  diese  Dinge  bereits  um  1300  ausgebildet  waren.  So  ist  auch  hier  wieder 
trotz  der  verhaltnismaBig  sparlichen  Quellen  fiir  den  Anfang  des  14.  Jahr- 
hunderts  das  Herauswachsen  des  Ars  nova  aus  der  Petrus  de  Cruce-Epoche 
mit  ihrer  neuen  Rhythmik  und  KlangHchkeit  deutlich  zu  verfolgen.  Die  ahn- 
liche  Motette  Maria  virgo  {*My  19)  fiber  elnem  Virelai  Porchier  mieu^)  nahert 
sich  durch  Periodenverschiebung  der  elnzelnen  Stimmen  etwas  dem  Motetten- 
typus,  der  verhaitnismSBig  rein  in  den  vier  nachsten  Werken  vorliegt.  J'ai 
fait  nouveletement  (f  Mg  13)  mit  einem  durchtextierten  franzosischen  Tenor 
Grant  despit  {a^  a^  bg  a^  Og  b^)  und  Sicut  de  ligno  parvulus{f  M3 14)  stellen  einem 
breitgezogenen  Tenor  die  beiden  lebhafteren,  voneinander  nur  wenig  differen- 
zierten  Oberstimmen  entgegen,  die  (mitunter  konduktusartig  zusammenge- 
halten)  unter  Einschrankung  der  Melismatik  meist  in  Semibreven  und  Breven 
deklamieren.  Dasselbe  gilt  fiir  Alieni  boni  (;i^M3l2,  Motettenhs.  Karls  Vl.^) 
und  die  Thomasmotette  Mens  in  nequicia  {fTr^m  15),  die  jedoch  im  Gegen- 
satz  zu  alien  bisher  genannten  Fauvelstiicken  im  imperfekten  Modus  ver- 


*)  FOr  Takt  10,3  der  Tournaier  Motette  (iberliefert  Iv34  gleichmaBige  Semibreven, 
so  daB  e  und  d  in  den  Anfang  des  nachsten  Taktes  fallen. 

')  Dazu  H.  Riemann,  ZIMG  7,  1906,  137 

3)  Veroffentlicht  bei  Wolf,  Gesch.  d.  M.-N.  2  u.  3,  Nr.  11,  und  Oennrlch,  Rondeaux 
1,  307 

*)  Gennrich,  Rondeaux  2,  Kap.  XVIII" 

*)  Gennrich,  Rondeaux  I,  290 

•)  AfM7.  184  '      ■-■■■    -    ■!■    ' 


Studien  zur  Musik  des  Mittelalters  ]Q[ 

laufen.  Die  h^ufigen  Folgen  J  J  j  I  eJ  j  j  in  Alieni  boni  weisen  dabei 
unverkennbar  auf  den  3.  Modus  zuruck,  als  dessen  Zerfallsform  sich  diese 
Rhythmik  somit  an  ahnliche  Erscheinungen  des  ausgehenden  13.  Jahrliunderts 
anschlieBt^).  Mens  in  nequicia  (mit  unregelmaBigen  Tenorperioden)  ist  ohne 
modale  Anklange  ganz  frei  imperfekt  rhythmisiert. 

Diese  rhythmisch  und  klanglich  erneuerte,  d.  h.  mit  frankonischer  und  Kon- 
duktustechnik  durchsetzte  Motettenart  kristallisiert  sich  bereits  in  der  Fauvel- 
Epoche  zum  modernen,  fCir  die  Ars  nova  maSgebenden  Klangtypus  heraus. 
Ihm  gehort  audi  eine  weitere  Gruppe  von  sieben  Werken  an,  die  in  der  neueren, 
iinmittelbar  an  die  Petrus  de  Cruce-Tripla  ankniipfenden  Rhythmik  gehalten 
sind.  Fur  die  symbolische  Bezeichnung  dieser  Rhythmik  bestanden  bis  zur  end- 
giiltigen  Regelung  durch  Philipp  von  Vitry  verschiedene  Schreibgewohnheiten 
nebeneinander'^).  Charakteristisch  ist  fiir  sie  die  anscheinend  vollig  wiilkiirliche 
Vermischung  von  iangsam  deklamierten  Partien  in  Longa-Brevis-Werten  und 
niehr  oder  weniger  ausgedehnten  Gruppen  mit  schnellstem  syllabischen  oder 
nielismatischen  Vortrag,  wobei  die  Brevis  meist  in  drei  oder  vier,  seltener 
in  ftinf  Teilwerte  zerfallt.  Die  erste  Teilung  ist  in  den  Fauvelstucken  ausnahms- 
los  bin^r  (tempus  imperfectum),  die  nSchste  Unterteilung  ternSr  (prolatio 
maior).  Dieselbe  Ordnung  herrscht  mit  nur  einer  Ausnahme  in  den  bisher  be- 
kannten  Werken  Vitrys,  sowie  bei  weitem  iiberwiegend  auch  in  den  alteren 
Ars  nova-Motetten.  Wechselnd  ist  zunachst  nur  der  „Modus",  d.  h.  jetzt:  die 
Teilung  der  Longa.  Drei  dieser  FauveistiJcke  stehen  nach  alter  Art  im  modus 
perfectus  und  schlieBen  sich  auch  in  der  ruhigeren  Motetusfiihrung  und  dem 
meist  modalen  Tenor  mehr  dem  Petrus  de  Cruce-Typus  an.  Es  handelt  sich 
um  0  livor  anxie  (/■  Fauv  Mg  8  ohne  Motetus,  Tr(m  72,  Tr  87,  177),  das  merk- 
wiirdigerweise  in  dem  wahrscheinlich  auf  Nordfrankreich  zuriickgehenden 
Battre-Faszikel  der  Trienter  Kodizes  ein  Jahrhundert  nach  seiner  Entstehung 
noch  einmal  iiberliefert  ist^),  ferner  um  Qui  secuntur  castra  {*M3  4,  fr^.  571), 
eine  Riigemotette  mit  abwechselnden  lateinischen  und  franzosischen  Versen, 
undo  Philippe  {*M3  10,  fr?.  571,  Tri'm  43?)  auf  die  Thronbesteigung  Philipps  V. 
1316*).  Die  iibrigen  vier  Motetten,  alle  im  imperfekten  Modus,  stellen  das 
Duett  (in  Ve  qui  Terzett)  der  kaum  gegeneinander  differenzierten  Oberstimmen 
dem  Tenor-KIangfundament  entgegen,  gehoren  also  vollig  dem  Ars  nova- 
Klangtypus  an.  Jure  quod  in  opere  {f  M3  2,  Trem  64)  laBt  die  Beziehung  der 
imperfekten  Mensur  (Modus  und  Tempus)  zum  alten  3.  Modus  wieder  deut- 
lich  erkennen,  Plange  nostra  regio  ('Mg  3)  und  Hen  fortuna  subdola  (f  M3 16), 
letzteres  mit  unregelmaBigen  Tenorperioden,  rhythmisieren  den  Tenor  in  einem 
frei  behandeiten,  mit  dem  5.  Modus  vermischten  ,, imperfekten"  3.  Modus 
(o  I  J  cJ  I  «),  der  im  vierstimmigen  Ve  qui  gregi  dejiciunt  ('Mg  5)  streng 
durchgefuhrt  wird.  Die  Oberstimmenanlage  zeigt  in  all  diesen  Werken  keine 
bestimmte  Gesetzlichkeit.    In  der  Regel  bauen  sie  sich  mit  wechselnder,  nur 

»)  Vgl.  oben  S.  176. 

^)  Wolf,  Gescfi.  d.  M.-N.  I,  48ff.;  Handb.  d.  Not.-Kde.  1,  264ff.;  Ludwig,  SIMG 
6,  603f.  und  625ff. 

^)  Freundliche  Auskiinfte  iiber  dieses  Werk  verdanke  ich  Herrn  Professor  R.  Fjcker, 
*)   UrsprOnglich  auf  die  Thronbesteigung  Ludwigs  X.  <!314),  vgl.  Ludwig,  SIMG  6,604. 
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selten  gemeinsamer  Periodisierung  iiber  dem  meist  isorhythmischen  Tenor 
auf.  Hier  ein  neues  Formprinzip  in  die  Motette  eingefiihrt  zu  haben,  ist  erst 
die  Leistung  der  Ars  nova,  zu  der  die  noch  ausstehenden  vier  Fauvelstiicke 
nunmehr  unmittelbar  iiberleiten. 

Die  verschiedensten  Autoren  des  14.  Jahrhunderts,  Tlieodoricus  de  Campo, 
Pseudo-Tunstede,  Petrarca,  Gasse  de  la  Bigne,  Eustache  Deschamps  und  die 
anonymen  ,,  Regies  de  la  Seconde  Rhetorique"  bezeichnen  ubereinstimmend 
den  Musilcer  und  Dichter  Philipp  von  Vitry  als  eine  der  bedeutendsten  Er- 
scheinungen  seines  Zeitalters  und  den  Bahnbrecher  einer  „neuen  Kunst". 
Seinen  Ruhm  als  Musiker  bezeugen  zwei  Motetten,  in  denen  er  init  Johannes 
de  Muris  zusammen  an  hervorragender  Stelle  genannt  wird^),  Bezeichnungen 
wie  „flos  et  gemma  cantorum"^),  und  eine  Reihe  von  Traktaten,  die  sich  auf 
ihn  berufen  oder  direkt  unter  seinem  Namen  gehen^).  Gasse  de  la  Bigne,  der 
sich  in  musikalischen  Dingen  auskannte*),  sagt  unter  anderem: 
Phelippe  de  Vitry  east  nom, 
Qui  mieulx  sceut  motetz  que  nul  fiom^). 

Es  kann  also  nicht  bezweifelt  werden,  daB  die  Werke  Vitrys,  besonders  seine 
Motetten,  irgendwie  richtunggebend  auf  seine  Zeit  und  noch  weit  in  die  Zu- 
kunft  hinein  gewirkt  haben.  Mit  dieser  Voraussetzung,  die  nur  auf  Grund 
eines  weit  groBeren  Quellenmaterials,  als  uns  gegenwSrtig  zur  Verfiigung  steht, 
kritisch  untersucht  oder  gar  widerlegt  werden  konnte,  treten  wir  an  die  wenigen 
erhaltenen  Werke  Vitrys  heran.  Es  scheiiit,  als  zitiere  Vitry  in  seiner  unge- 
wohnhch  selbstandigen  und  sicher  auftretenden  Ars  nova,  deren  Echtheit  zu 
bezweifeln  kein  Grund  vorliegt^),  ausschlieBlich  oder  doch  vorwiegend  seine 
eigenen  Motetten.  Fur  *Bona  condit  bestatigt  der  Text  (*/v28)'),  fiir  *Gari- 
son  die  Aussage  des  Gasse  de  la  Bigne^),  fiir  *In  arboris  empiro  die  stiikritische 
Untersuchung^)  diese  Vermutung.  Trifft  sie  zu  —  und  die  Folgerungen  scheinen 
den  Ansatz  durchaus  zu  rechtfertigen  — ,  so  liegen  in  den  Fauvel-Motetten 
Orbis  orbatus  {f  M36),  Adesto  sancta{*Nia  20)  und  damit  notwendigerweise  auch 
dem  stilistisch  aufs  engste  verwandtenQuon/am  seda  {*M3 18)  sowie  in  In  nova 
{f  M3  22,  Pic  2)  vier  Werke  aus  der  Friihzeit  Vitrys  vor,  die  iiber  seine  kiinst- 
lerische  Entwicklung  wertvollen  AufschluB  geben.  Die  alteste  dieser  Motetten 
ist  zweifellos  f  Orbis  orbatus,  eine  Riige  gegen  die  verweltlichte  Geistlichkett. 
Sie  sieht  den  Fauvel-Motetten  vom  Petrus  de  Cruce-Typus  (0  livor,  *Qai  secun- 
tur,  *0  Philippe)  so  Shnlich,  da6  die  Zuweisung  an  Vitry  stilkritisch  vorlaufig 
noch  nicht  gestiitzt  werden  kann  und  daher  zweifelhaft  bleiben  mu6.  Jeden- 


*■)  Die  Texte  bei  Coussemaker,  Les  harmonistes  du  XIV^  s.,  1869,  14f. 

»)  C.  S.  Ill,  191  (Theodoricus  de  Campo) 

>)  C.  S,  III,  23,  28,  35;  Zitate  Vitrys  ib.  107,  109,  191,  371,  405;  IV,  257  usw. 

*)  Vgl.  u.  S.  216. 

»)  C.  S.  Ill,  S.  IX 

^)  Vgl.  unten  S.  205  ff.  Riemanns  Zweifel  an  der  Echtheit  (Gesch.  d.  Musiktheorie  ^, 
S.  233f.,  Musiklexikon  Art.  Vitry)  sind  nicht  stichhaltig,  zumal  die  Muris^Frage  jetzt  in 
ganz  anderem  Sinne  geklart  ist  (vgl.  u.  S.  207). 

')  Vgl.  u.  S.  204. 

«)  C.  S,  III,  S.  IX 

')  Vgl.  u.  S.  195  f.  ,         • 


I 


Studien  zur  Musik  des  Mittetalters  ]qq 

falls  konnte  es  sich  nur  um  eine  von  Vitrys  fruhesten,  noch  wenig  personlich 
gepragten  Schopfungen  handeln*).  Anders  steht  es  jedoch  mit  den  drei  iibrigen 
Werken.  Sie  gehbren  klanglich  in  den  Umkreis  der  tnodernen  Fauvel-Mo- 
tetten  wie  f  Alieni  boni,  *Ptange  nostra  regio  usw.  Vor  allem  ist  bei  ^Adesto 
und  *Quoniam  nicht  zu  iibersehen,  daB  die  duettierende  gegenseitige  Ablosung 
der  Stimmen  auf  die  eigenartigen  Konduktusmotetten  der  Petrus  de  Cruce- 
Epoche  wie  Jam  nubes,  *Salve  virgo  usw.  zuriickweist.  Was  jedoch  der  Melodik 
dieser  Werke  ein  ganz  neues  Gewicht  verleiht,  tritt  am  klarsten  hervor,  wenn 
man  etwa  den  Anfang  von  *Adesto  mit  den  verbffentlicliten  Fauvel-Motetten 
im  gleiclien  zweiteiligen  Rhythmus^)  zusammenhait: 
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Eine  derartige  Behandlung  weitgespannter  melodisclier  Unien  von  ausge- 
sprochenerZielstrebigkeit  und  einheitlichem  FluB  ist  innerlialb  des  Fauvelreper- 
toires  in  der  Tat  etwas  Neues.  Sequenzen  wie  im  Motetus  T.  1 — 6  oder  —  melir 
das  Rliythmisciie  betonend  —  im  Triplum  T.  8 — 13,  Festlialten  und  Imitieren 
kleiner  melodisch-rhythmischer  Bildungen  wie  des  Bewegungszugs  von  T.  1 
(vgl.  T.  4,  11,  13),  die  sinnfaliige  Klarheit  des  Aufbaus,  die  zunSchst  ISTakte 


^)  AuffSIIig  ist  hier  die  Zitierung  des  Triplums,  wShrend  sonst  stets  der  Motetus  genannt 
wird.  Die  Angaben  in  der  Ars  nova  stimmen  jedoch  zu  \Fauv  M,  6. 

')  Ve  ^ui  grcg/ ('Ms  5)  und /*/ange  nosfra  rcg/o  ('M,  3)  ._    .^.   , 
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lang  die  Stinimen  nur  paarweise  auftreten  laBt,  uni  sie  erst  dann  zur  dreistim- 
migen  Klangwirkung  zusammenzufassen^)  —  derartige  Erscheinungen  wiirden 
auch  ohne  das  „Ars  nova"-Zitat  hinreichen,  um  fiir  dieses  Werk  und  ahnliche 
einen  neuen  Meister  von  ausgepragter  Individualitat  anzusetzen.  *Quoniam 
seda  zeigt  dleselben  ZUge  in  noch  reiferer  Art:  fast  liedhaft  gerundete  Melodik 
mit  gleichmaBlg-ubersichtlicher  Periodenbildung  und  auBerordentlich  klaren 
Aufbau,  da  alle  drei  Stimmen  sehr  sparsam  und  auBer  am  SchluB  nur  fiir  die 
Dauer  von  je  1 — 2  Longae  zusammenwirken^).  Wahrend  in  *Adesto  die  Ober- 
stimmen  noch  frei  iJber  dem  isorhythmischen  Tenor  stehen^),  ist  in  *Quoniam 
die  gesamte  Periodenbildung  vereinheitlicht.  Der  Tenor  verlauft  in  zwolf 
gleichmaBlgen  Abschnitten  von  je  6  Longae,  Triplum  und  Motetus  wiederholen 
nach  einer  sechstaktigen  Einleitung  ihre  Gliederung  genau  im  Abstande  von 
je  24  Longae,  so  daB  als  Gesamtwirkung  drei  ,,isorhythmische"  Perioden  von 
je  24  Takten  entstehen.  Auch  f  In  nova  fert  zelgt  eine  isorhythmische  Gesamt- 
ghederung  in  sechs  Perioden,  auBerdem  so  enge  texthche  Beziehungen  zu 
*Quoniam*),  daB  an  einem  gemeinsamen  Verfasser  wenigstens  fiir  dJese  drei 
Fauvel-Motetten  kaum  noch  gezweifelt  werden  kann.  Sie  stehen  samtlich  Im 
letzten  Abschnitt  der  Fauvelbearbeitung  von  1316,  wo  ,, Fortune"  als  allego- 
rische  Figur  auftritt^).  Von  jetzt  an  sind  alle  Motetten  des  franzbsischen 
14.  Jahrhunderts  mit  wenigen  belanglosen  Ausnahmen^)  Isorhythmisch.  Dieses 
Aufbauprinzip,  das  iiber  ein  Jahrhundert  lang,  bis  in  die  Zeit  Dunstables  und 
Dufays  in  ,,kanonischer  Geltung"  geblieben  und  ebenbiirtig  neben  den  beiden 
groBten  FormprSgungen  des  Barock  und  des  Kiassizismus,  der  Dacapo-Arie 
und  Sonate  zu  nennen  ist,  muB  demnach  kurz  vor  1316,  zwischen  zwei  so  nahe 
verwandten  Werken  wie  *Adesto  und  *Quoniam  zum  erstenmal  bewuBt  hin- 
gestellt  und  als  vorbildliche  neue  Motettenform  beibehalten  und  aufgegriffen 
worden  sein.  Die  einzige  uns  bekannte  Persdnlichkeit,  die  fur  diese  Tat  in 
Betracht  kSnie,  ist  der  damals  25jahrige  Vitry.  Machauts  Ruhm  verbreitete 
sich  erst  in  einer  spateren  Periode.  Seine  vollzahlig  erhaltenen  Motetten  ge- 
horen  von  vornherein  dem  ausgebildeten  isorhythmischen  Typus  an,  ohne  eine 
Entwicklung  wie  die  hier  besprochene  aufzuweisen').  Da  Vitrys  spStere,  gut 
beglaubigte  Motetten  stilistisch  den  drei  Fauvelstiicken  nicht  widersprechen, 
andernfalls  aber  zu  fragen  ware,  worin  denn  eigentlich  seine  im  wortlichen 
Sinn  epochemachende  kiinstlerische  Leistung  bestande,  erscheint  es  als  eine 
zwar  nicht  zwingend  beweisbare,  aber  durch  alle  heute  bekannten   Quellen 


1 


^)  Man  vergleiche  hierzu  die  Motetten  der  Petrus  dc  Cruce-Epochc  vom  Typus  Jam 
nubes  dissolvitur  (oben  S.  180  f.) 

*)  Zur  Obersichtlichkeit  ist  eine  Verkiirzung  von  Wolfs  Obertragung  auf  ^/,  bzw.  '■/^ 
und  Triolenschreibung  der  prolatio  maior  zu  empfehlen.  Erst  fur  eine  viel  spatere  Zeit, 
etwa  das  letzte  Drittel  des  Jahrhunderts,  wo  nur  noch  die  ,,quatre  prolacions"  die  Rhythmik 
bestimmen  (vgl.  AfM  7,  175),  wird  man  zweckmaBig  die  Prolatio  zugriinde  legen,  d.  h.  im 
Vb.  '/b  und  */g-Takt  iibertragen. 

^)  Tenorgliederung:  8  x  je  9  Longae,  dann  annShernde  (nicht  genaue)  Diminution  zu 
8  X  je  6  Breven. 

*)  Vgl.  u.  S.  203. 

*)  Ohne  die  Musikeinlagen  gedruckt  in  der  Ausgabe  von  A.  L^ngfors  (Le  Rom.  de 
Fauvel    1914—19,  146ff.) 

«)  Vgl.  u.  S.  225. 

■')  Vgl.  u.  S.  226. 
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nahegelegte  Folgerung,  daB  Philipp  von  Vitry  als  Schiipfer   der  iso- 
rhythniischen  Ars  nova-Motette  anzusehen  ist. 

Das  einzige  bis  jetzt  bekannte  Datum  fiir  die  Ausbildung  des  neuen  Mo- 
tettentypus  ist  das  Jahr  1316,  das  somit  als  annahernder  Termin  fiir  den  Be- 
ginn  der  franzosischen  Ars  nova  zu  gelten  hat.  Die  ersten  Theoretikerschriften 
zur  „neuen  Kunst"  sind  offenbar  etwas  jiJnger,  da  die  Musica  speculativa  des 
Johannes  de  Muris  1323  datiert  ist  und  Vitrys  Ars  nova  bereits  eine  Reihe 
von  Motetten  anfiihrt,  die  ftir  lange  Zeit  zu  den  beriihmtesten  Werken  gehoren 
und,  soweit  sie  erhalten  sind,  sich  auch  als  klassische  Vorbilder  fiir  das  weitere 
Schaffen  erweisen.  Zu  denaltesten  wird  man  das  oft  zitierte  *Z)o«ce  piaysence — 
Gurison^)  (/v37,  Trent  36)  zu  rechnen  haben,  eine  der  ganz  vereinzelten 
franzosischen  Motetten  der  Fauvel-  und  Ars  nova-Epoche,  die  den  Petrus 
de  Cruce-Typus  noch  genau  bewahren.  Nimmt  man  fiir  das  erste  Auftreten 
des  Petrus  de  Cruce  die  1270er  bis  80er  Jahre,  als  sein  Geburtsdatum  deni- 
entsprechend  die  Jahrhundertmitte  an,  so  konnte  Philipp  von  Vitry  sehr  wohl 
noch  sein  Schiiler  gewesen  sein.  Jedenfalls  beweist  ein  Werk  wie  *Douce  play- 
sence-Garison,  daB  die  Technik  des  alten  Meisters  ihm  genau  bekannt  war  und 
in  unmittelbarer  Tradition  weiterlebte^).  Auch  *CoUa  jugo  —  Bona  condit 
(/v28,  Ca  BQ,fTrem\,  Apt3\,  Str  \]0),  dessen  Text  eindeutig  auf  Vitry  als 
Verfasser  hinweist^),  setzt  noch  den  Petrus  de  Cruce-Typus  fort,  da  der  Mo- 
tetus  sich  sowohl  durch  seinen  perfekten  Modus  wie  seine  Gesanitbewegung 
deutlich  von  den  AuBenstimmen  abhebt,  Diese  in  den  lateinischen  Fauvel- 
stucken  noch  ofters  vorkonimende  allseitige  Differenzierung  der  Stimmen  wird 
jetzt  fast  ganz  verdrSngt  durch  den  Haupttypus  der  Ars  nova-Motette,  der 
nur  den  Gegensatz  der  beiden  ziemlich  gleichartig  behandelten  Oberstimmen 
zum  textlosen  Klangfundament  hervortreten  laBt.  In  *Colla — Bona  findet 
sich  zum  erstenmal  eine  Tenordiminution  im  zweiten  Teil  als  streng  sche- 
matische  Verkurzung,  wahrend  sie  in  *Adesto  und  *Garison  etwas  freier  ge- 
handhabt  wird.  Auch  dieses  Abstreifen  des  Willkiirlichen  und  die  immer 
engere  Anlehnung  an  einen  rationalen  Schematismus  bezeichnet  eine  wesent- 
Hche  Entwicklungsrichtung  der  Ars  nova-Motette.  Im  beriihmten  und  oft 
zitierten  *Tuba  —  In  arboris  (/y24,  TrcmSl),  ebenfalls  mit  strenger  Tenor- 
diminution,  taucht  zum  erstenmal  eine  kurze  Hoketusstelle  in  jeder  Periode 
auf,  die  wiederum  nur  in  einigen  der  altesten  Werke  fehlt,  spater  aber  zum  festen 
Bestandteil  der  Motette  gehort.  Die  kurze,  anscheinend  instrumental  gemeinte 
sechstaktige  Einleitung  ist  wohl  eins  der  friihesten  Vorbilder  fur  die  spSteren, 
als  Introitus  bezeichneten  Vorspiele,  die  noch  im  Zeitalter  Dufays  begegnen. 
Vergleicht  man  ihren  sequenzierenden  Bau  mit  dem  Anfang  von  *Adesto  und 
der  textierten  sechstaktigen  Einleitung  zu  *Quoniam,  so  fallt  die  Verwandt- 
schaft  der  Melodiebildung  und  des  durchsichtig  gestaffelten  Einsetzens  der 

')  Die  Ars  nova-Motetten  sind  stets  mit  den  Aniangen  b eider  Oberstimmen  zitiert. 

^)  Von  den  franzosischen  Motetten  der  Ars  nova  zetgt  nur  nochForiune  mere-Ma  douloitr 
(/ve?,  CoB  10,  Pic  3,  TrimlS,  Mot.-Hs.  von  1487)  deutlichen  Petrus  de  Cruce-Typus 
(Motetus  in  ruhiger  Bewegung  und  perfektem  Modus  zum  imperfekten  der  AuBenstimmen). 
in  Machauts  Quant  en  moi- Amour  (*M  1),  einem  seiner  aitesten  Werke,  nahert  er  sich  schon 
zusehends  dem  herrschenden  Duett-Tvpus. 

')  Vgl.  u.  S.  204. 
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drei  Stimmen  sogleich  in  die  Augen.  Die  Verfasserschaft  Vitrys,  nahegelegt 
durch  die  auBerordentliche  Beriihmtheit  dieses  Werks')  und  das  Zitat  in  der 
,,Ars  nova",  wird  durcli  den  Vergleich  der  Melodik  etwa  mit  der  von  *CoUa  — 
Bona  Oder  *Vos  quid  —  Gratissima  durchaus  bestatigt.  Abgesehen  von  der 
Obereinstimmung  zahlreicher  Einzelzuge  findet  sich  hier  wie  dort  dieselbe 
weitgeschwungene,  zielstrebige  LinienfiJhrung  mit  ihrer  Vorliebe  fiir  charakte- 
ristische  Intervalle  und  Bewegungskurven.  Man  erkennt  das  spezifisch  Gehalt- 
volle  der  Vitryschen  Melodik,  wenn  man  eine  weniger  bedeutende  Sch6pfung 
derselben  Epoche,  z.  B.  den  Anfang  von  Musicalis  sciencia  —  Sciencie  lau- 
dabili  danebenhalt^):  statt  lebendiger  Fiille  der  melodischen  und  rhythmischen 
Beziehungen  herrscht  hier  plane  und  platte  Symmetrie,  statt  zusammenhangen- 
der,  zielstrebiger  Melodieeinheiten  warden  kleine  Stucke  mosaikartig  anein- 
andergereiht,  statt  motivischer  Verdichtung  jedes  Bewegungszuges  zu  einem 
Gebilde  von  charakteristischem  Gesicht  zerbrockelt  hier  alles  zu  einem  plan- 
losen  Auf  und  Ab  kteiner  Melodiestrecken.  Selbstverstandlich  sind  derartige 
Vergleiche  nur  angSngig,  wenn  die  angewandten  Begriffe  der  betreffenden 
historischen  Lage  entsprechen.  Vitry  ist  unverkennbar  ein  Kiinstler  vom  klas- 
sischen  Typus,  wie  aus  der  Untersuchung  seiner  Dichtungen  noch  deutlicher 
hervorgehen  wird.  Seine  Grundintention  ist  die  Mitteilung  bestimmter  Ge- 
halte  in  einer  rational  durchgebildeten,  geschlossenen  und  gestalthaften  Form. 
Seine  Melodik  gibt  sich  dementsprechend  ijberall  ,,charakteristisch".  Sie  will 
nicht  im  UmgangsmaBigen  und  Typischen  versinken,  sondern  ihr  eigenes  Ge- 
sicht auspragen.  Es  bedarf  wohl  keiner  weiteren  Ausfuhrung,  daB  eine  der- 
artige Erscheinung  fiir  unsere  romantisch-klassizistische  Tradition  allerdings 
eine  Selbstverstandlichkeit,  fiir  den  hier  besprochenen  Zusammenhang  der 
mittelalterlichen  Motette  jedoch  etwas  unerhbrt  Neues  bedeutet.  Erst  von  hier 
aus  wird  der  iiberragende  Eindruck  Vitrys  auf  seine  Zeitgenossen  verstandlich. 
In  der  Geschichte  der  mehrstimmigenMusikist  er  —  das  Wort  recht  verstanden 
—  der  erste  ,,Klassiker"  und  eine  der  modernsten  Figuren  des  Mittelalters. 
Die  erwahnten  sechs  oder  sieben  Werke  Vitrys  lagen  bei  der  Abfassung  der 
„Ars  nova",  d.  h.  zu  Anfang  der  1320er  Jahre  bereits  vor.  Die  hier  zutage 
getretene  neue  Rhythmik  symbolisch  darzustellen  oder  vielmehr  unter  den 
vorhandenen  Moglichkeiten  die  zweckmMBigste  auszuwShlen  und  systematisch 
zu  rechtfertigen,  war  ein  Hauptziel  der  theoretischen  Arbeiten.  Die  neuen  Mo- 
tetten  forderten  von  der  Notation  zunSchst  eine  klare  Bezeichnung  der  Semi- 
brevis-Teilwerte,  was  aber  gegenuber  der  Fauvel-  oder  vielmehr  schon  der 
Petrus  de  Cruce-Rhythmik  nichts  grundsatzlich  Neues  war  und  durch  die  Ein- 
fiihrung  der  aufwMrts  gestrichenen  Minima  befriedigend  erreicht  wurde.  So- 
dann  handelte  es  sich  um  die  Scheidung  von  zwei-  und  dreizeitiger  Messung 
der  Longa  und  Brevis  —  die  Minima  kommt  in  den  erhaltenen  altesten  Werken 
nur  in  der  prolatio  maior  vor.  Hierzu  benutzte  man  neben  Strich-  und  Kreis- 
vorzeichnung  die  rote  und  offenbar,  wie  Pic  zeigt,  sehr  bald  auch  schon  die 
schwarz-hohle  Schreibung  der  Noten.   In  zwei  der  erhaltenen  Motetten  Vitrys 

^)  Die  Zitate  sind  AfM  7,  189  A.  4  aufgezahlt. 

*)  Vgi.  u.  S.220.  .  , 
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findet  sich  ein  derartiger  Umschlag  des  dreiteiligen,in  den  zweiteiligen  Rhyth- 
mus  innerhalb  jeder  Periode,  in  f  Garrit  Gallus —  In  nova  nur  fiir  den  Tenor, 
jn  *Douce  playsence  —  Garison  auch  fiir  das  Triplum,  wobei  in  den  ersten  vier 
perioden  gleichzeitig  fiir  alle  drei  Stimmen  auch  das  tempus  imperfectum  ein- 
tritt.  Umgekehrt  wechselt  der  Tenor  von  *Tuba  —  Jn  arboris  seine  imperfekte 
Mensur  in  jeder  Periode  einmal  in  zwei  perfekte  Takte  um.  Derartige  Stellen 
setzen  zunSchst  voraus,  daB  eine  wenn  auch  vielleicht  nur  fluchtig  angedeutete 
Taktordnung,  d.  h.  Scheidung  von  schwerer  und  leichter  Zeit  vorhanden  war. 
Sie  stellt  sich  hier  als  ein  fein  gegliedertes  rhythmisches  System  mit  doppelter 
Unterteilung  dar.  Die  eigentliche  Bewegung  spielt  immer  ausschlieBlicher  im 
Verhaltnis  von  BrevJs  zu  Semibrevis.  Die  einzeinen  Brevisgruppen  sind  je- 
doch  noch  in  eine  deutliche  Longarhythmik  eingespannt,  die  in  den  friihesten 
Werken  wie  *Adesto  und  *Quoniam  stark  ausgepragt  ist,  dann  aber  in  lang- 
sameren  Schwingungen  verlauft  und  sich  in  der  melodischen  und  klanglichen 
Ausgestaltung  immer  weniger  bemerkbar  macht.  In  der  zweiten  Halfte  des 
Jahrhunderts  verschwindet  sie  allmahlich.  Nach  der  anderen  Richtung  hin 
ist  die  Minima  in  den  ersten  kjassischen  Motetten  noch  kein  Zahlwert,  sondern 
bloBe  Unterteilung  der  Semibrevis.  Sie  erscheint  verhaltnismSBig  selten  in 
Gruppen  zu  dreien,  sondern  meist  als  leichte  Zeit  zweiter  bzw.  dritter  Ordnung 
in  den  typischen  Fauvel- und  Ars  nova-Rhythmen  wie  j  J.J^oderJ.J*  JsX 
Der  Taktwechsel  in  den  erwShnten  drei  Motetten,  anschelnend  zuerst  von  Vitry 
angewandt,  da  sich  vorher  dergleichen  nicht  findet,  wirkt  in  einer  ahnlichen 
Richtung  wie  seiner  Zeit  die  neue  Abschnittbildung  in  den  frankonischen  Tripla, 
namlich  als  ein  Zuriickdrangen  der  Aktivitat  des  Zuhdrers^).  Das  Oberraschende 
dieses  vorubergehenden  Umschlagens  der  Rhythmik  macht  den  Ausfiihrenden 
Oder  Zuhorer  zunachst  unsicher  und  zwingt  ihn,  sich  rein  aufnehmend  zu  ver- 
halten  und  gewissermaBen  der  fijhrenden  Hand  des  Komponisten  anzuvertrauen. 
Es  handelt  sich  dabei  nicht,  wie  in  spateren  Motetten  des  14.  Jahrhunderts, 
um  eine  dauernde  Verunklarung  des  rhythmischen  Verlaufs  zu  einem  Schwebe- 
zustand,  etwa  durch  gleichzeitige  Verwendung  zwei-  und  dreiteiliger  Rhythmen 
in  verschiedenen  Stimmen  oder  haufige  Synkopen,  sondern  um  eine  voruber- 
gehende  Storung,  die  sich  alsbald  wieder  in  die  Hauptbewegung  hinein  auflost. 
Wenn  den  Kunstler  derartige  rhythmische  Wirkungen  jetzt  so  sehr  beschaf- 
tigen,  daB  er  schon  in  einem  Friihwerk  wie  f  Garrit  Gallus  —  In  nova  neue 
Schriftsymbole  zu  ihrer  Darstellung  erfinden  muB,  so  erscheint  es  ihm  offen- 
bar  als  eine  wesentliche  Aufgabe,  fiir  das  Auf  und  Ab  seiner  persdnlichen 
inneren  Bewegtheit,  fur  gewisse  seellsche  Gleichgewichtsstbrungen  einen  musi- 
kalischen  Ausdruck  zu  suchen  und  der  Welt  mitzuteilen.  Er  tritt  dabei  als  der 
Gebende  seinen  empfangenden  Horern  gegeniiber,  nicht  mehr  als  der  kijnst- 
lerische  Sprecher  einer  lebensmaBig  verbundenen  Gemeinschaft,  wie  die  Meister 
der  alten  Motette,  auch  nicht  mehr  wie  die  Musiker  um  Franko  und  Petrus 
de  Cruce,  deren  Schaffen  sich  im  Dienst  am  autonom  gewordenen,  von  den 
urspriinglichen  Gemeinschaftsbeziehungen  losgelosten  Werk,  im  Ringen  um 
seine  formale  Durchbildung  erschOpfte:  das  Aufbauproblem  ist  durch  die  Iso- 

»)  Vgl.  oben  S.  150.  .^     .    .     . 
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rhythmic  geliist.  Es  handelt  sich  jetzt  darum,  das  zunSchst  noch  hinreichend 
biegsame  Schema  im  einzelnen  Werk  individuell  auszugestalten,  die  Motette 
zu  einem  Werkzeug  des  Ausdrucksbediirfnisses,  zur  musikalischen  Darstellung 
bestimmter  Gehalte  zu  machen.  So  fijhrt  auch  die  Betrachtung  der  Rhythmik 
wiederum  auf  den  Typus  des  „klassischen  "Kiinstlers. 

Das  neue  Formprinzip  der  Isorhythmie,  das  in  den  bisher  bekannten  spSteren 
Werken  seltsam  konstruktiv  und  unverstandlich  wirkte,  scheint  erst  im  Zu- 
sammenhang  der  Motetten  Vitrys  seinen  urspriinghchen  Sinn  zu  enthijllen. 
Bedenkt  man,  daB  im  Obergang  von  *Adesto  zu  *Quoniam  secta  die  Isorhythmie 
zunachst  nichts  anderes  bedeutet  als  eine  rationale  Regelung  der  Perioden- 
folge,  alsoin  derartigen  durchsichtig  aufgebauten  Werken  nur  in  den  Perioden- 
schliissen  und  gewissen  gehaltenen  Akkorden  (T.  10,  16,  22,  28  usw.)  hervor- 
tritt,  so  laBt  sich  eine  anschauUch-musikalische  Grundlage  des  Prinzips  nicht 
leugnen.  Die  unregelmSBigen  Abschnitte  in  den  frankonischen  und  Petrus 
de  Cruce-Tripla  sind  jetzt  in  einen  rationalen  Zusammenhang  gebracht.  Gleich- 
zeitig  ist  aber  auch  der  Gegensatz  zwischen  der  alten  GUederung  durch  den 
Tenor  und  der  jungeren  durch  das  Triplum  in  einer  neuen  Einheit  aufgehoben. 
In  den  alteren  Ars  nova-Motetten  umfaBt  die  Oberstimmenperiode  noch  dfter 
ein  ganzzahliges  Vielfaches  der  Tenorperiode.  Bald  verschwindet  aber  auch 
dieser  letzte  Rest  friiherer  Gegensatzlichkeit  und  das  gesamte  Werk  wird  ein- 
heitUch  gegliedert.  Von  den  erhaltenen  Motetten  Vitrys  gehiiren  *Quoniam 
secta  und  zwei  in  der  Ars  nova  nicht  erwahnte,  aber  von  Tunstede  beglaubigte 
Werke  zum  alteren  Typus:  Cum  stalua  —  Hugo  (/v22,  Ca  S3,  Tr^mAY)  und 
*Vos  quid  —  Gratissima  (/v  13,  CaBW,  TremA^Y).  Oberall  wird  jedoch  die 
Isorhythmie  als  Periodenreihung  behandelt,  d.  h.  die  Obereinstimmung  be- 
schrankt  sich  wesentlich  auf  die  LSnge  der  Abschnitte  und  Pausen.  Eine  ge- 
naue  Nachbildung  aller  rhythmischen  Einzelheiten  in  den  Oberstimmen  durch 
alle  Perioden  hindurch  findet  sich  bei  Vitry  bisher  nicht,  wie  seine  Motetten 
auch  in  anderer  Beziehung,  z.  B.  der  seltenen  Hoketusverwendung  und  der 
frei  behandelten  Tenordiminution^)  sich  von  der  spSteren  schematischen  Ein- 
engung  fernhalten. 

Einen  tieferen  Einblick  in  die  Grundtendenzen  der  Isorhythmie  gewShrt  erst 
die  gleichzeitige  Beriicksichtigung  der  klanglichen  und  melodischen  Erschei- 
nungen.  Das  Wesentliche  der  groBen  Stilwende  um  1250  wurde  oben  als  ein 
allgemeines  Auseinanderbrechen  bisheriger  unmittelbarer  Elnhelten,  ein  Her- 
austreten  aus  dem  urspriinglichen  lebensmSBigen  Zusammenhalt  der  kunst- 
lerischen  Krafte  gekennzeichnet.  Die  frei  gewordene  Energie  des  Melodischen 
iibernimmt  in  den  frankonischen  Tripla  mit  kraftigem  vitalen  Schwung  die 
Fiihrung.  Angesichts  der  auf  den  ersten  Blick  hochst  befremdUchen  Erschei- 
nungen  in  diesen  Oberstimmen  wurde  eine  Gattung  der  gegenwartigen  Musik 
herangezogen,   die  weniger  durch  ihre  kunstlerische  und  ethische   Gesamt- 


*)  Tenor:  9x5  Longatakte,  Oberstimmen:  2x5  +  2V.,  x  10  +  2  x  5 
»)  Tenor:  6x5  +  V'/a  X  3  Longatakte,  Oberstimmen:  3  x  10  +  4  x  6 
')  In  *Adesto  und  *Gafison  wird  der  Tenor  bei  der  zweiten  Durchfahrung  diminuiert, 
jedoch  mit  manchen  Freiheiten,  in  *Gratissima  dagegen  uberhaupt  anders  periodisiert. 
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haltung,  als  durch  iiberraschende  Ahnlichkeit  in  Einzelziigen  zur  Deutung  des 
frankonischen  Motettentypus  beizutragen  vermochte^).  Wie  im  gegenwartigen 
Schlagerlied  ein  parodistisch-verzerrendes  Spielen  mit  der  natiirlichen  Dekla- 
tnation,  effektvoll  unterstrichene  Reimwirkungen,  der  Gegensatz  von  schnell 
heruntergeleierten  Textpartien  und  pomposen  Haltetbnen  u.  dgi.  auf  eine 
schmissige  Rhythmik  als  starkste  formbildende  Kraft  verweist,  so  wird  man 
auch  die  genau  entsprechenden  Kennzeichen  der  frankonischen  Tripla  ais 
Durchbruch  entfesselter  vitaler  SchwungkrSfte  zu  deuten  haben,  die  sich  mit 
Vorliebe  in  energischer  alia  Lombarda-Bewegung  ergehen  —  auch  hierin  sind 
die  akzentischen  Aufspaltungen  der  Modi  wie  X  X  J  J  ^  J  usw.  mit  modernen 
Tanzrhythmen  jrgendwie  verwandt.  Wie  sich  aus  dieser  Aufwiihlung  der  Krafte 
heraus  im  Verlauf  der  zweiten  Jahrhunderthaifte  allmahlich  eine  vollstandlg 
neue  Organisation  des  Melodischen  anbahnt,  wurde  oben  an  einigen  Punkten 
aufgewiesen.  Die  Ars  nova  bedeutet  den  AbschluB  dieser  Bewegung,  ihre  end- 
giiltige  Eindammung  durch  ein  rationales  Formschema.  Vitrys  Melodik  ist 
nicht  mehr  modal,  punkthaft  und  gleichschwebend  wie  die  der  alten  Motette, 
hat  aber  auch  nichts  mehr  vom  vitalen  SchmiB  der  frankonischen  Tripla.  Sie 
fheBt  zum  erstenmal  als  echtes  „Melos"  dahin,  fullt  die  zahlreich  eingestreuten 
Dehnungen  zu  Longa-  und  Breviswerten  gleichmaiSig  mit  innerer  Bewegung 
auf,  ist  allenthalben  mit  der  typischen  Ars  nova-Melismatik  durchsetzt  und  aus 
einheitlich  durchstromten,  in  kleinem  Umfang  durchaus  zielstrebigen,  wenn 
auch  nur  locker  aneinander  gereihten  Teilen  zusammengefugt.  Ihr  Grund- 
charakter  ist  ein  welches  FlleBen.  Die  kurzen  Werte  stehen  in  den  MelJsmen 
stets  an  leichter  Stelle  (J » J^  J « S),  nlemals  auf  der  schweren  Zeit.  Der  friihere 
2.  Modus  mit  seiner  elastischerC  oft  bis  zur  Sprodigkeit  gesteigerten  Energie 
tritt  in  den  erhaltenen  Werken  Vitrys  ganz  in  den  Hintergrund^). 

Die  klangliche  Anlage  auf  den  Zuhorer  hin  bleibt  naturlich  bestehen  und 
verstSrkt  sich  insofern,  als  Terzen  und  Sexten  immer  mehr  zum  wesentlichen 
Bestandteil  der  Hauptkonsonanzen  werden.  Friihwerkewie  *Adesto  und  *Quo- 
niam  verwenden  sie  nur  sparlich,  in  den  reifen  Motetten  nehmen  sie  bedeutend 
zu,  wenn  auch  bei  Vitry  die  leeren  Quint-Oktav-Klange  zahlenmaBig  noch  iiber- 
wiegen.  Im  vierstimmigen  Satz  schlieBHch,  dessen  Anfange  ebenfalls  bei  Vitry 
nachweisbar  sind  (vgl.  *  Vos  quid  —  Gratissima),  stehen  sie  bald  gleichberechtigt 
neben  den  bisherigen  ,,vollkommenen"  Konsonanzen,  aus  deren  Reihe  die  un- 
gedeckte  Quart  jetzt  ausscheidet.  Eine  funktionale  Beziehung  zwischen  den 
Klangen  laBt  sich  im  allgemeinen  nicht  feststellen  und  liegt  der  franzosischen 
Musik  des  14.  Jahrhunderts  im  Gegensatz  zur  italienischen  iiberhaupt  fern. 
Nur  an  den  Kadenzstellen  bildet  sich  eine  engere  Verbindung  von  Schlu6- 
akkord  und  vorhergehendem  Doppellelttonklang  (meist  in  Sextakkordform) 
als  stereotyp  aus.  DaB  die  musica  falsa,  von  der  Grocheo  und  Vitry  ausdruck- 
lich  sprechen^),  schon  vor  1300  und  erst  recht  in  der  Ars  nova  sehr  weitgehend  zur 

')  Vgl.  oben  S.  152. 

*)  Nur  Cum  statua — Hugo,  eine  weniger  bedeutende  Qelegenheitskomposition,  laBt  im 
Longa-Brevis-Verhaltnis  noch  Nachwirkungen  des  2,  Modus  erkennen,  jedoch  nicht  in 
Tempus  und  Prolatio. 

')  SIMG  1,  88;  C.  S.  Ill,  18 
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Vermeidung  unbrauchbarer  Intervalle,  Leittonerzeugung  und  Ausdehnung  des 
Tonalitatsbereichs  verwandt  wird,  sei  nur  nebenbei  erwShnt^).  Erinnert  man 
sich  hier  der  Verhaltnisse  im  13.  Jahrhundert,  so  wird  die  inzwischen  einge- 
tretene  Verschiebung  besonders  deutlich.  Den  fundamentalen  Wandel  von  der 
alten,  energieerfiillten,  vor  allem  auf  rhythmische  Krafte  gestellten  Motette  zur 
klanggesattigten,  sinnlich-weichen  Musik  der  Ars  nova  vermag  freilich  erst  die 
lebendige  Auffiihrung  zu  veranschaulichen.  FriJher  ungealinte  Wirkungen,  wie 
z.  B.  das  weiche  Hiueingleiten  in  den  Dreiklang  *Tuba  —  In  arboris  T.  7/8,  das 
Auskosten  der  neuentdeckten  Klangreize  in  den  langgehaltenen  Akkorden 
T.  11,  15,  26  usw.  weisen  unmiBverstandlich  auf  die  jetzige  Haltung  des  Zu- 
horers  bin.  Diese  Musik  wendet  sich  nicht  mehr  an  die  leiblich-seelische  Ak- 
tivitat  des  voUen  Menschen.  Sie  verlangt  eine  widerstandslose  Hingabe,  ein 
seelisches  Sich-AufschlieBen  und  Hinnehmen  des  Klangsinnlichen  und  des 
iibermittelten  Gehalts,  womit  freilich  fur  den  Horer  auch  die  Gefahr  gegeben 
ist,  sich  selbst  zu  verlieren.  In  diesem  unserer  romantischen  Tradition  nicht 
fremden  Sinne  bedeutet  die  Ars  nova  eine  eminente  Musikalisierung  der 
Motette  und  zugleich  den  vollen  Sieg  der  musikalischen  Krafte  iiber  das  Wort. 
Schon  in  den  frankonischen  Tripla  war  die  alte  lyrisch-musikalische  Textform 
gesprengt,  aber  wenigstens  noch  ein  Zusammenhang  zwischen  den  musika- 
lischen Periodenschlussen  und  den  festgehaltenen  Hauptreimen  gewahrt 
worden.  Jetzt  gehen  musikalische  und  Textform  beziehungslos  nebeneinander 
her,  diese  in  den  kunstvollen  Vers-  und  Strophenbauten  der  neuen  Poetik 
des  14.  Jahrhunderts,  jene  in  schematisch  geregelter  Isorhythmie.  Nur  in 
einigen  der  alteren  Motetten  laBt  sich  noch  eine  gegenseitige  Anpassung  oder 
besser  wohl;  eine  Anpassung  des  Textbaues  an  die  Musik  beobachten,  indem 
entweder  die  Zahl  der  Strophen  mit  der  der  isorhythmischen  Perioden  iiber- 
einstimmt^)  oder  der  Textbau  mit  dem  Eintritt  eines  neuen  Periodenbaus  sich 
andert^).  In  jedem  Falle  ist  jedoch  die  Melodik  atektonisch  und  der  Text  viel- 
fach  offenbar  nach  dem  mechanischen  Verfahren  untergelegt,  das  Egidius 
de  Murine  angibt,  wobei  aliquando  est  necesse  extendere  multas  noias  super 
pauca  verbaet  aliquando.. .  muliaverba  super  pauca  tempora,  quousque  perveniantur 
ad  complementum*). 

Als  Gegengewicht  gegen  diese  Musikalisierung  der  Motette  wird  man  die 
Isorhythmie  wohl  aufzufassen  haben.  Die  Gefahr,  sich  im  neuen  Melos  zu 
verlieren,  wird  durch  Unterordnung  unter  eine  abstrakte  Gesetzlichkeit  ge- 
bannt.  Das  rationale  Schema  gewahrt  seelischen  Halt  und  wird  auf  Genera- 
tionen  hin  zum  ,,Gehause",  um  K.  Jaspers'  bezeichnenden  Ausdruck  zu  ver- 
wenden^).  Die  Gehausebildung  ist  ein  typischer  Vorgang,  der  sich  z.  B.  in  der 
Geschlchte  der  Sonatenform  wiederholt.    DaB  sle  im  14.  Jahrhundert  gerade 


*)  Eine  besonders  starke  Vorzeichenverwendung  findet  sich  in  Fauv,  vor  allem  zur  Er- 
zeugung  von  LeittSnen.  Wolfs  Faksimiles  (Gesch.  d.  M.-N.  2,  Nr.  5 — 10)  geben  bereits  ein 
Bild  davon. 

*)  z.  B.  im  Triplum  von  Fortune  —  Ma  doulour  {Iv67  usw.) 

')  z.  B.  in  Vitrys  •Vos^u/d — GraHssimao6er!Aachauts*Quantenmoi — i4mour(hIerauch 
im  Motetus) 

*)  C.  S.  Ill,  I25a;  bessere  Lesart:  Couss.  Hist.  S.  29  A.  2 

')  Psychologic  der  Weltanschauungen  *]922 
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zur  Isorhythmie  fuhrte,  inufi  als  besonderer  Ausdruck  der  franzosischen 
Musikalitat  aufgefaBt  werden.  Einmal  zeigt  sich  hierin  ein  gewisser  Vorrang 
der  formal-architektonischen  Bestimmung  vor  dem  Selbstwert  des  musika- 
lischen  Einzelgliedes.  Nur  als  Periode  von  bestimmter  LSnge  wird  es  mit 
anderen  Einheiten  in  Verbindung  gebracht.  Was  musikalisch  darin  geschieht, 
hat  auf  die  isorhythmische  Form  kelnen  unmittelbaren  Einflu6^).  Wo  jedoch 
der  Verlauf  der  einzelnen  Perioden  zueinander  in  Bezieliung  gesetzt  wird, 
wie  in  mehr  oder  weniger  erschbpfender  Art  bereits  von  den  reifen  Motetten 
Vitrys  an,  handelt  es  sich  ausschlieBlich  urn  die  Nachbildung  des  Rhythmus, 
dessen  Ubergewicht  itber  das  Melodische  nirgends  so  klar  hervortrltt^).  Ob- 
wohl  die  Isorhythmie  anfangs,  wie  bemerkt,  einer  gewissen  sinnfailigen  Klar- 
heit  des  Aufbaus  dient,  wird  sie  schnell  zu  einem  rein  konstruktiven  Verfahren, 
das  der  sinniich-musikalischen  Hingabe  allein  nicht  mehr  zugSnglich  ist.  Sie 
wird  damit  Ausdruck  eines  konstruktiven  Ordnungswillens,  der  das  Gegen- 
stSndliche  in  festumgrenzte  Einheiten  zerlegt  und  diese  nicht  erlebnishaft, 
sondern  abstrakt-logisch  miteinander  verkniipft.  So  steht  der  Musikalisierung 
der  Motette  eine  ebenso  starke  Rationaiisierung  entgegen.  Die  tiefe  Zwie- 
spaltigkeit  des  14.  Jahrhunderts  tritt  vielleicht  nirgends  so  greifbar  zutage 
wie  in  der  isorhythmischen  Motette,  wo  die  neue  Melodik  in  ein  mathematisches 
Gesetz  gespannt  ist  und  der  Tenor,  meist  mit  Riicksicht  auf  den  Motetfentext 
einer  passenden  Stelle  des  liturgischen  Gesangs  entnommen  und  vielfach  durch 
einen  Kontratenor  verstarkt,  gleichzeitig  als  Grundlage  der  rationalen  Gllede- 
rung  und  als  sinnliches  Klangfundament  dient.  Vitrys  vierstimmige  Motette 
*Vos  quid — Gralissima,  wahrscheinlich  eine  der  altesten  ihrer  Art^),  mbge  als 
reprasentatives  Beispiel  fijr  den  Klangtypus  der  Ars  nova-Motette  dienen: 
breit  ruhender,  klanggesattigter  Unterbau  in  isorhythmischer  Gliederung, 
im  zweiten  Teil  mit  Bewegungssteigerung  zum  Oberstimmen-Hoketus,  dariiber 
das  Duett  der  beiden  schon  geschwungenen  Singstimmen.  Dieser  Klangtypus 
bleibt  bis  tief  in  das  15.  Jahrhundert  hinein  herrschend.  Noch  in  Spatwerken 
Dufays  ist  er  unverkennbar  ausgepragt*),wahrend  dessen  jiingereZeitgenossen 

^)  Die  Bezeichniing  ,, Isorhythmie"  wurde  vun  Fr,  Ludwig  zu  einer  Zeit  aufgestellt,  als 
die  F.ntwickiung  und  Bedeutung  Vitrys  infolge  Fehlens  der  Handschrift  Iv  noch  nicht  zu 
ubersehen  war(S[M0  4,  1902/03,  41  ;  ib.  5,  1904,  224;  6,  1905,  622  u.  o.;  ZIMG  7,  1906,411) 
Fiir  die  Oberstimmen  der  frt'ihesten  Werke  (nicht  die  Tenores)  ware,  streng  genommen,  nur 
die  Bezeichnung  ,,Isoperiodik"  angebracht,  doch  scheint  es  zweckmSBiger,  an  der  einheit- 
lichen  Benennung  festztihalten. 

=)  Die  strenge  rhythmische  Nachbildung  scheint  zuerst  bei  den  Hoketuspartien  einzu- 
5etzen,  deren  Noten-  und  Pausenwerte  in  den  betreffenden  drei  Motetten  Vitrys  {*Tiiba — 
In  arboris,  Cum  statua — Hugo,  •  Vos  quid — Gratissima)gtnau  isorhythmisch  behandelt  sind.  — 
Die  fuhrende  Rolle  des  Rhythmischen  in  der  franzosischen  mittelalterlichen  Musik  hob 
bereits  R.  Ficker  grundsatzlich  hervor  (ZfM  7,  204 ff.).  Im  Hinblick  auf  seine  interessanten 
Ausfiihrungen  zur  italienischen  Melodik  (a.  a.  O.  207ff.)  sei  jedoch  ausdriicklich  betont, 
daU  ein  italienischer  EinfluB  auf  die  franzosische  Musik  urn  1300  bis  jetzt  in  keiner  Weise 
zu  belegen  ist  (vgl.  AIM  7,  177ff.).  Die  Entwicklung  verlauft  dort  zudeni  mit  solcher 
inneren  Logik,  dafi  man  fremde  Einfliisse  erst  annehmen  miiBte,  wenn  sie  zwingend  beweis- 
bar  waren. 

'*)  Fur  fruhe  Entstehung  spricht  die  frei  behandelte  Diminution  im  2,  Teil,  die  Verschie- 
denheit  (2:  1)  von  Oberstimmen-  und  Tenorperioden  und  der  Wechsel  des  Strophenbaues 
im  Triplum  bei  Eintritt  des  (diminuierten)  zweiten  Tells. 

*)  Vgl.  die  Messen  DTO  7,  120;  19.  1.  17  und  das  Ave  regiiia  bei  Haberl,  VfM  1.  1885. 
Die  Echtheit  des  Salve  regina  DTO  7,  178  erscheint  mir  aus  klanglichen  und  anderen  Griin- 
den  sehr  fragwiirdig. 
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bereits  urn  den  neuen  flSmischen  Chorklang  bemiiht  sind.  SchlieBIich  er- 
fordert  noch  eine  Eigenart  des  isorhythmischen  Prinzips,  die  im  Vergleich  mit 
modernen  Formen  hervortritt,  ein  kurzes  Wort.  Es  handelt  sich  in  der  Motette  des 
1 4.  Jahrhunderts  zwar  auch,  wie  in  fast  alien  musikalischen  Formen,  um  eine  be- 
stimnite  Art  der  Wiederholung.  Diese  mehrmalige  Aneinanderreihung  identisch 
gebauter  Perioden  ist  jedoch  keine  echte  Wiederholung  etwa  im  Sinne  der 
Sonatenreprise.  Das  wiederkehrende  Glied  tritt  nicht  mit  dem  beson- 
deren  Charakter  des  ,,Schon-einmal-Dagewesen"  auf.  Es  ist  inzwischen  nichts 
anderes  geschehen,  kein  Gegensatz  erlebt  worden,  der  dem  wiederkehrenden 
Anfang  eine  neue  Farbung  verliehe.  Die  isorhythmischen  Perioden  sind  nur 
durch  eine  mechanische  Ordnung  verbunden,  nicht  durch  eine  echte  innere 
Beziehung  zwischen  Vorher  und  Nachher,  Jetzt  und  Friiher,  Sie  stellen  so- 
zusagen  eine  zeitiose  Vervielfaltigung  eines  bestimmten  rhythmischen  Ab- 
lauts dar.  Hier  trifft  man  also  im  GroBformalen  auf  eine  ahnliche  Erscheinung, 
wie  sie  oben  fiir  die  Melodik  der  alten  Motette  als  Gleichschwebigkeit  be- 
zeichnet  wurde.  Die  innere,  erlebteZeit  —  wir  bezeichnen  sie  als  musikaiische 
Zeitlichkeit  —  ist  nicht  einheitlich  gerichtet,  nicht  als  Gesamtheit  so  organi- 
siert,  daU  jeder  Augenblick  als  Erinnerung  und  Erwartung  das  Ganze  irgend- 
wie  mit  umfaBte.  Sie  besteht  aus  einzelnen  mehr  oder  weniger  zusammen- 
geschlossenen  Strecken,  die  verhaltnismaBig  gleichwertig  sich  iiberelnander- 
schichten  —  ein  Grundcharakter,  der  nicht  nur  fiir  die  isorhythmische  Motette, 
sondern  in  verschiedenen  AusprSgungen  fur  die  gesamte  mittelalterliche 
Musik  maBgebend  bleibt. 

LaBt  sich  schon  auf  Grund  der  wenigen  erhaltenen  musikalischen  Denk- 
maler  die  geistesgeschichtllche  Stellung  Philipps  von  Vitry  einigermaBen  um- 
schreiben,  so  vermitteln  seine  literarischen  Werke  ein  etwas  konkreteres  Bild 
der  Personlichkeit.  Bis  jetzt  liegen  auBer  den  acht  oder,  falls  man  fOrbis 
orbaius  hinzunimmt,  neun  Motettentexten  eine  groBere  Dichtung  Le  chapel 
des  fleurs  de  lis,  auf  einen  Kreuzzugsplan  Philipps  VI.  fiir  1335,  und  der  be- 
riihmte  Dit  de  Franc  Gontier  vor,  beides  wohl  nicht  zur  Komposition  bestimmte 
Texte^).  Die  Motetten  sind  mit  einer  Ausnahme  nur  latelnisch.  *Douce  play- 
sence-Garison  ftihrt  von  der  oben  umschriebenen  erotischen  Motettendichtung 
der  zweiten  Halfte  des  13. Jahrhunderts^)  zur  seconde  rhetorigue  welter,  deren 
neue,  auch  musikalisch  sehr  bedeutsame  Tendenzen  in  Guillaume  de  Machaut 
ihren  ersten  groBen  Vertreter  finden.  Da  die  bekannte  Stelle  in  den  Regies 
de  la  seconde  rhetorigue  ausdriicklich  sagt:  Apris  vint  Philippe  de  Vitry,  qui 
trouva  la  maniire  des  motes  et  des  balades  et  des  lais  et  des  simples  rondeaux, . .  .^) 
so  muB  angenommen  werden,  daB  Vitry  auch  fiir  die  neue  literarische  Typen- 
bildung  des  14.  Jahrhunderts  {la  maniire. . .)  eine  bahnbrechende  Rolle  spielt. 
Dies  wird  nunmehr  wenigstens  durch  eine  erhaltene  franzosische  Motette 
bestatigt,  die  textlich  den  entsprechenden  Werken  Machauts  in  der  Tat  sehr 


')  Ober  die  Lebensdaten  Vitrys  unterrichtet  zusammenfassend  A.  Piaget,  Romania  27, 
1898,  55ff.    Dort  auch  eine  kritische  Ausgabe  der  beiden  literarischen  Texte. 
»)  Vgl.  oben  S.  164. 
>)  Ausgabe  E.  Langlois  (Recueil  d'arts  de  la  sec.  rh^t.  1902),  S.  12 
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nahesteht^).  Die  lateinischen  Dichtungen  ubermitteln  uns  ini  Gegensatz  dazu 
die  eigentlichen  Gehalte,  mit  denen  sich  der  Kiinstler  auseinandersetzt.  In 
dieser  Beziehung  verharrt  er  ganz  in  der  Tradition  der  Fauvelepoche,  deren 
Schwergewicht  ja  bereits  in  der  lateinischen  Motette  lag.  Das  Erhaltene 
gliedert  sich  etwa  in  politische  und  religiose  Dichtung  und  sentenzenhafte 
Auswertung  personlicher  Erfahrungen.  Zwei  der  1316  bereits  vorhandenen 
Motetten  bezeugen,  daB  Vitry,  der  wahrscheinlich  schon  friih  in  den  Hof- 
dienst,  jedenfalls  in  eine  politische  Umgebung  eintraf^),  am  Schicksal  der 
Nation  lebhaft  Anteil  nahm.  Wie  dieTexte  von  *Tribum — Quoniam  secta  und 
fGarritGallus — In  nova  mit  den  allegorischen  Figuren  des  leo,  vulpis,  draco  und 
den  Anspielungen  auf  die  Verganglichkeit  des  Gliicks  im  einzelnen  zu  deuten 
sind,  erscheint  noch  ungewiB^).  Der  Patriotismus  des  Dichters,  der  spater 
einmal  einen  nach  Italien  gesandten  Kardinallegaten  wegen  dieses  ,,Exiis" 
bedauerte,  erregte  Petrarcas  EntriJstung:  Tu  usque  adeo  Gallus  es,  ut  Galliae 
fines  excedere  quamlibet  ob  causanx  exilium  voces'?  schreibt  er  in  einem  Brief 
an  Vitry  vom  15.  Februar  1350,  der  in  mancherlei  Zugen  den  Empfanger  wie 
auch  den  Schreiber  charakterisiert^).  Veri  semper  acutissimus  et  ardentissimus 
inquisitor  . . .  poeta  nunc  unicus  Galliarum  wird  Philipp  darin  genannt,  zu- 
gleich  aber  bedauert,  daS  er  anscheinend  die  einstige  Kraft  und  Aufgeschlossen- 
heit  seines  Geistes  verloren  habe:  videris  . . .  non  tarn  cor  pore  quam  animo  se- 
nuisse  . . .  Deferbuit  sanguis  et  Hie  ardor  egregius,  quo  nutli  secundus  videbaris, 
abdita  quaelibet  et  incognita  perscrutandi . .  .  ante  tempus  immobilis  factus  es  .  .  . 
Von  diesen  Vorwitrfen  diirfte  eln  guter  Teil  wohl  auf  die  Rhetorik  des  er- 
ziirnten  Humanlsten  zuriickzufiihren  sein,  denn  kurz  darauf  trat  PhiHpp  von 
Vitry  als  Bischof  von  Meaux  wieder  in  das  politische  Leben  eln  und  gehdrte 
u.  a.  dem  „grand  conseil  de  r^formateurs",  einer  von  den  StSnden  1357  be- 
schlossenen  politischen  Kommission  als  Mitglied  an^).  In  diesen  Zusammen- 
hang  gehijrt  auch  seine  zwischen  1332  und  1335  entstandene  Kreuzzugs- 
dichtung  Le  chapel  des  fleurs  de  lis,  eine  Allegoric  auf  das  christliche,  hier  aber 
ausschlieBlich  national-franzosisch  gefaBte  Ritterideal^)  mit  seinen  Grund- 
lagen  Science,  Foy  und  Chevalerie.  Vitrys  Leben  fallt  in  die  Zeit  der  voU- 
standigen  Polltisierung  und  Verweltlichung  der  Kirche  unter  den  avigno- 
nesischen  Papsten  von  Johann  XXII.  bis  Innozenz  VI.  Seine  religiosen  Dich- 
tungen haben  dementsprechend  keine  groBere,  jedenfalls  auch  fur  ihn  selbst  keine 
zentrale  Bedeutung  mehr.  Die  Musikermotette  *Adesto  sancta  ist  insofern 
bemerkenswert,  als  sie  nicht  mehr,  wie  die  entsprechenden  Werke  des  13.  Jahr- 
hunderts,  in  einer  Darstellung  und  Verherrlichung  der  Muslkerzunft  aufgeht, 


')  Vgi.  u.  s.  218f. 

^)  Direkte  Zeugnisse  dafur  fehlen  noch.  Die  mehrfacheti  PrSbenden,  die  Vitry  schon 
1323  besaB  (Romania  11,  1882,  ]78f.),  lassen  jedoch  auf  einfluBreiche  Protektion  schlieBen; 
auch  vergleiche  man  unten  die  Ausftihrungen  zu  *CoUa  jugo — Bona  condil. 

')  Den  Text  von  ^Garrii — In  nova  gab  (nach  Pic)  P.  Meyer  heraus  im  Bull,  de  la  Soc. 
des  anc.  textes  fr9.  34,  1908,  S.  50  u.  52. 

*)  Ep.  de  rebus  familiaribus  ed.  1.  Fracassetti  2,  1862,  41 — 52.  Eine  ausfuhrlichere 
Fassung  dieses  Briefes  (nach  f,  lat.  8568)  bei  P.  Paris,  Les  mss.  franc,  etc.  3,  180. 

s)  Vgl.  Bibl.  de  I'Ecole  des  Chartes  2,  1840,382. 

«)  Vgl.  Ausg.  Piaget,  Strophe  3/4  u.  156—161. 
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sondcrn  diese  in  eine  umfassendere  Gemeinschaft  einbezieht,  im  vorliegenden 
Falle  in  die  der  Kirclie,  deren  wichtigste  Glaubenssatze  gleichzeitig  in  der 
Oberstimme  verkiindet  werden.  *Vos  quid  —  Gratissima  setzt  die  aite,  beiiebte 
Gattung  der  Marienmotetten  in  einer  rhetorischen,  stark  persdnlich  gesteigerten 
AusdrMcksweise  fort,  *Tuba  —  In  arboris  gibt  das  Glaubensbekenntnis  des 
Dichters  mit  einer  bezeiclinenden  Entgegenstellung  von  Fides  und  Ratio. 
Am  aufschluBreichsten  sind  jedoch  seine  persiinlichen  Dichtungen,  die  in 
einem  fiir  die  mehrstimniige  Komposition  ganzlicJi  neuen  Mali  private  Mei- 
nungen  und  Erfahrungen  ausspreciien.  Cum  statua  —  Hugo  ist  ein  literarisch- 
musikalischer  Angriff  auf  einen  bis  jetzt  noch  unbekannten  Gegner'-),  *CoUa 
jugo  —  Bona  condil  ein  Protest  gegen  hbfischen  Byzantinismus,  den  Vitry 
demnacli  aus  friiher  Erfahrung  (die  Motette  wlrd  bereits  in  der  Ars  nova  zitiert) 
kennengelernt  hat.  Der  Motetusanfang  Bona  condit  cetera  j  bonum  libertatis 
erinnert  an  eine  Stelle  im  zweiten  Brief  Petrarcas  vom  23.  Oktober  1351,  einem 
Gliickwunsch  zur  neuen  Bischofswiirde  Vitrys,  der  so  unerwartet  eine  derartige 
Last  auf  sich  genommenhabe:  Tu  cum  honoratus  esses  et  quietus  omniumque 
liberrimus  quos  ego  nossem,  ultro  laborem  et  voluntariam  servitutem  subiisti^). 
Im  selben  Sinne  heiBt  es  imTriplum  der  Motette:  Mala  fabani  rodere  /  liber  et 
letari  j  quam  cibis  affiuere  /  servus  et  tristari,  eine  Stelle,  die  durch  den  Dit  de 
Franc  Gon/rer  unmiBverstandlich  erlautert  wird.  Dieser  Hymnus  auf  die 
idyllische  Zuriickgezogenheit  des  Landlebens  —  man  glaubt  sich  ins  18.,  Jahr- 
hundert  versetzt!  —  ist  reinster  Ausdruck  des  zivilisationsmiiden  GroB- 
stadters,  der  sich  dem  Druck  einer  altgewordenen,  iiberfeinerten  und  iiber- 
ziichteten  Lebensform  durch  Flucht  in  die  „Natur"  entziehen  mochte: 

....  Lors  je  dy:  „Las!  serf  de  court  ne  vaul  maitle, 
Mais  Franc  Gontier  vaut  en  or  fame  pure')." 

Auch  hier  gibt  wiederum  Petrarca  die  Bestatigung  mit  seinem  tadelnden 
Vorwurf:  nihil  extra  Parisios  magnificum  aut  delectabile  suspicaris,  et 
extremas  illas  agelli  tui  glebutas,  quibus  animum  addidisti*).  Mit  dieser 
Abkehr  von  der  unbequenien  Wirklichkeit  steht  Vitry  in  seiner  Zeit  nicht  allein. 
Der  Umschwung  der  politischen  und  geistigen  Lage  nach  der  markanten  Epoche 
Philipps  des  Schiinen  und  seiner  Sohne  driickt  sich  gieichsam  symbolisch  in  der 
Thronfolge  des  Hauses  Valois  aus.  Die  Regierung  Philipps  VI.  (1328 — 50), 
in  dessen  Dienst  Vitry  nachweisbar  ist^),  zeigt  den  starksten  Gegensatz  zum 
realpolitischen  und  kiihlen  Gelst  der  letzten  Kapetinger  in  einer  roman- 
tischen  Erneuerung  ritterlicher  Ideen,  die  den  wirklichen  Kraften  der  Zeit 
durchaus  nicht  mehr  entsprach  und  zu  den  schweren  Niederlagen  im  Krieg 
gegen  England  und  innerpolitischen  Erschutterungen  fiihrte.  Mit  diesem 
Wiederaufstieg  einer  roniantisch  gestimmten  Aristokratie  ist  die  geselischaft- 


1)  Vgl.  AfM  7,  192  u.  247. 
=)  Ausg.  Fracassetti  2,  142 
3)  Ausg.  Piaget,  S.  64 
*)  a.  a.  O.  S.  45 

*)  1338  ais  clericus  und  noiarius  regis  (J.  Viard,  Les  journaiix  du  tresor  de  Ph.  VI 
de  Valois,  1899,  Nr.  5338/9,  5604  u.  5901) 
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liche  Voraussetzung  fiir  die  neue  weltliche  Balladenkunst  geschaffen.  In  ihrer 
Struktur  dem  hiifischen  Minnesang  verwandt,  beginnt  sie  alsbald  die  Motette 
mit  ihrer  biirgerlich-stadtischen  Umwelt  zu  iiberfliigeln  und  die  schopferischen 
Krafte  von  ihr  abzulenken.  DaB  sie  urspriinglich  niit  der  idyllischen  Dichtung 
von  der  Art  des  Dit  de  Franc  Gontier  zusammenliangt,  bestatigen  gerade  die 
altesten  Quellen,  Bern  und  CaB,  wo  die  landlich-pastoralen  Vorwurfe  auf- 
fallend  hervortreten'^).  Unter  derartigen  Stucken  wird  man  die  entsprechenden 
Schopfungen  Vitrys  vielleicht  zu  suclien  haben,  von  denen  die  Ragles  de  la 
seconde  rhetoriqae  spreclien'').  Leider  ist  bis  jetzt  noch  keine  sichere  Identi- 
fizierung  moglich^).  —  Wie  ausgepragt  Vitry  auch  in  seiner  Dichtung  den 
klassischen  Typus  im  oben  umschriebenen  Sinn  vertritt,  zeigt  besonders  gut 
das  Gegenbeispiel  Guillaume  de  Machauts.  Wo  dieser  unubertroffene  Meister 
der  Wort-  und  Verskunst,  „le  grant  rh^torique  de  nouvelle  forme",  wie  ihn 
die  Rigles  nennen*),  seiner  Virtuositat  im  galanten  franzosischen  Vers  ent- 
sagen  mu6,  urn  in  lateinischen  Motetten  bestimmte  Gehalte  auszusprechen, 
bringt  er  es  nur  zu  sehr  mittelmaBigen,  mitunter  geradezu  banalen  Reime- 
reien^),  die  mit  den  pragnanten,  iiberall  persdnlicli  erfiillten  Versen  Vitrys 
ebensowenig  zu  vergleichen  sind  wie  mit  seinen  eigenen  franzosischen  Meister- 
werken.  Mag  man  den  Gegensatz  zwischen  Vitry  und  Machaut  als  einen 
solchen  des  Typus  oder  der  Generation  fassen  —  mehr  als  ein  Jahrzehnt  diirfte 
kaum  zwischen  ihnen  liegen^)  — ,  jedenfalls  stehen  sie  als  klar  unterschiedene 
Personlichkeiten   einander  gegeniiber. 

Die  Theorie  der  Ars  nova  bedarf  in  diesem  Zusammenhang  nur  weniger 
Bemerkungen.  Sie  soil  bier  nicht  als  selbstandige  Erscheinung  betrachtet 
werden,  sondern  nur  soweit  sie  von  den  musikalischen  Werken  aus  unmittelbar 
zuganglich  ist.  ZunSchst  ware  also  derEinfluB  Philipps  von  Vitry  naher 
zu  priifen.  Von  den  vier  Traktaten,  die  Coussemaker  unter  seinem  Namen 
druckte,  scheiden  „Ars  contrapunctus"  und  ,,Ars  perfecta"  als  nicht  authen- 
tisch  aus'),  wahrend  der  nur  in  einer  spaten  deutschen  Handschrift  iiber- 
lieferte  „Liber  musicalium"  bereits  eine  fertige,  ubrigens  wenig  bedeutende 
Systematik  der  Ars  nova  gibt.  Da  hier  Dinge  behandelt  werden,  die  sich  in 
Werken  aus  der  ersten  Haifte  des  14.  Jahrhunderts  noch  nicht  vorfinden, 
auch  stilistisch  nicht  in  diese  Zeit  gehdren  —  voile  Glelchberechtigung  der 
Semiminima  (C.  S.  Ill,  4!  a),  Mensurwechsel  und  Synkopation  innerhalb  der 
Prolatio  (ib.  44 f.)  — ,  so  bleibt  als  einzigerTraktat  Vitrys  die  ,,Ars  nova".  Sie 
wird  beglaubigt  durch  den  Anonymus  VII  (C.  S.  HI,  408a)  und  eine  Ab- 
handlung  aus  der  Schule  des  Johannes  de  Muris  (ib.  107a),  wo  ubrigens  nur 


1)  Zu  den  Textdnickeii  vgl.  AfM  7,  197  und  206. 

^)  Auch  in  der  Ars  nova  werden  Balladen  und  Rondeaux  erwahnt  (C.  S.  Ill,  21a). 

■')  Bern  fol.  19  {Wolf,  Mus.  Schriftt.  81)  zeigt  iiber  der  ersten  Zeile  von  Donne  moy  eine 
fast  ganz  verwischte  oder  radierte  Oberschrift  .  .  .p  .  .  .  y:  sollte  hier  Philippe  de  Vitry 
gestanden  haben? 

*)  Ausg,  Langlois,  S.  12 

*)  Vgl.dieTextebei  Chichmaref,  G.  de  M.,  Potsies  iyr.  2(1909),  S.  5l8ff.,  besonders 
etwa  Nr.  22. 

«)  Die  aiteste  datierbare  Motette  Machauts  ist  M  18  von  1324,  vgl.  u.  S.  226. 

")  J.  Wolf.  Gesch.  d.  Mensuralnot.  1,  71 
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von  eineni  iractatus  magistri  Philippi  de  Vitriaco  die  Rede  ist.  Die  ,,Ars 
nova"  stellt  in  der  Form,  wie  sie  Coussemaker  nach  einer  vatikanischen  Hand- 
schrift  herausgab^),  kein  durchgearbeitetes  System  dan  Nach  einigen  Ein- 
leitungskapiteln  bringt  der  Verfasser  statt  der  iiblichen  Lehre  von  den  Inter- 
valien  nur  einen  ziemlich  ausgedehnten  Abschnitt  iiber  den  Halbton  {dulcedo 
el  condimenium  totius  cantus)  und  die  Musica  falsa  {non  falsa,  sed  vera  etneces- 
saria),  und  behandelt  sodann  ausschlieBlich  die  neue  Rhythmik.  Von  den 
alten  sechs  oder  funf  Modi  ist  nirgends  mehr  die  Rede.  Den  Ausgang  bildet 
ohne  nahere  Erklarung  das  tempus  imperfectum  mit  prolatio  maior,  und  zwar 
werden  zunSchst  Regeln  fiir  die  Petrus  de  Cruce- Notation  {guando  semi- 
breves  non  signantur)  gegeben.  Schon  hieraus  ersieht  man,  daB  die  Schrift  kein 
Lehrbuch  sein  will,  sondern  sich  an  den  Fachmusiker  wendet,  der  mit  Werken 
wie  den  jungeren  Fauvel-  und  ersten  Ars  nova-Motetten  vertraut  war.  Die 
Semiminima  wird  nur  bei  einem  Ausnahmefall  erwahnt,  die  Namen  stehen 
noch  nicht  einheitlich  fest.  Nun  folgt  das  eigentlich  Neue  der  Ars  nova- 
Rhythmik:  zwei-  und  dreiteilige  Mensur  fiir  Tempus  und  Modus  nebst  den 
zugehorigen  Symbolen.  Fiir  die  Taktvorzeichnung  bleiben  wiederum  ver- 
schiedene  Mogllchkeiten  zur  Auswahl,  auch  die  Bedeutung  der  roten  Noten 
ist  nicht  vereinheitlicht.  Wie  bisher  das  Verhaltnis  von  Brevis  zu  Semi- 
brevis  im  Vordergrund  stand,  was  ja  der  alteren  Ars  nova-Rhythmik  durch- 
aus  entspricht^),  so  beschaftigt  sich  auch  der  letzte  Abschnitt  wieder  mit  dem 
,, tempus",  um  an  ihm  die  verschiedenen  ZeitmaBe  aufzuweisen.  Die  fran- 
konische  Brevisteilung,  fiir  die  Praxis  bereits  veraltet,  wird  noch  als  tempus 
minimum,  als  ,,schnellstes  ZeitmaB"  erwahnt.  Da  die  Semibrevis  hier  einer 
Minima  im  tempus  mains  entsprechen  soil,  so  hat  sich  das  Tempo  der  Grund- 
werte  demnach  im  Verlauf  von  zwei  Generationen  auf  das  Drelfache  verlang- 
samt  —  eine  Feststellung,  die  beim  Verglelch  entsprechender  Werke  ohne 
weiteres  einleuchtet^).  Die  frankonische  Alterationsregel  wird  ausdriicklich 
in  ihr  Gegenteil  verkehrt:  als  regelmaBig  gilt  jetzt  die  Folge  lang  —  kurz. 
Fiir  dieses  weiche  FlieBen  der  Ars  nova-Rhythmik*)  scheint  Vitry  den  Hohe- 
punkt  zu  bedeuten,  da  die  spStere  Folge  ^  _  nach  Art  des  2.  Modus  schon  sehr 
bald  wieder  starker  hervortritt  und  weiterhin  auch  fiir  die  Alteration  niaB- 
gebend  bleibt.  Wie  J  .Wolf  ausfuhrte,  liegen  in  den  Vitryschen  tempore  die 
„quatre  prolacions"  bereits  vor,  obwohl  der  Terminus  noch  nicht  gepragt, 
sondern  nur  im  allgemeinen  von  ,,Vortragsweisen"  {prolalionis  species)  die 
Rede  ist^).  In  den  bis  jetzt  bekannten  Motetten  Vitrys  kommt  zwar  die  pro- 
latio minor  nicht  vor,  doch  entwickelt  sich  das  Nebeneinander  von  zwei-  und 
dreiteiliger  Mensur  so  logisch  aus  den  Voraussetzungen  der  franzosischen  Mo- 


1)  C.  S.  Ill,  13—22  nach  Vat.  Barb.  lat.  307  (friiher  841).  Der  in  der  2.  Auflage  von 
Dom  Jumjihacs  „La  science  et  la  pratique  du  plain-chant"  (ed.  Nisard  und  Leclerq, 
1847)  auf  S.  147  nnter  dem  Namen  des  Johannes  de  Maris  verOffentlichte  Traktat  (vgi, 
Coussemaker,  Hist,  de  I'harm.  S.  208f.)  scheint  eine  abweichende  Fassung  von  Vitrys 
,,Ars  nova"  zu  sein, 

^)  Vgl.  oben  S.  191. 

')  Vgl.  11.  S.  214. 

*)  Vgl.  oben  S.  199. 

^)  Wolf  a.  a.O.  S.  67f.  ,    , 
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tette,  daB  man  den  EinfluB  der  italienischen  Divisionen  keinesfalls  anzu- 
nehmen  braucht.  Da  auBerdem  die  „Ars  nova"  zeitlich  in  die  Nahe  der  altesten 
jViusiktraktate  des  Johannes  de  Muris,  d.  h.  in  den  Anfang  der  1320er  Jalire 
zu  setzen  ist  (s.u.),  scheidet  ein  italienischer  EinfluB  schon  aus  chronologischen 
Griinden  aus.  Die  Unfertlgkeit  der  Terminologie,  die  autoritative  Vortrags- 
weise,  der  Verzlcht  auf  systematischen  Ausbau,  die  zahlreichen  Motetten- 
beispiele:  das  alles  deutet  auf  einen  Verfasser,  dessen  StSrke  in  der  Kompo- 
sition  selbst  lag  und  der  sich  in  diesem  Traktat  etwas  aphoristisch,  aber  sehr 
entschieden  und  klar  zu  den  theoretischen  Streitfragen  auBerte.  Es  liegt  dem- 
nach  kein  Grund  vor,  die  Verfasserschaft  Vitrys  zu  bezweifeln. 

Verwickelter  gestaltet  sich  die  Echtheitsfrage  bei  den  zahlreichen  Schriften, 
die  unter  dem  Namen  des  Johannes  de  Muris  gehen.  Die  sehr  reiche  Ober- 
lieferung  zeigt  bereits  an,  daB  es  sich  hier  um  die  einfluBreichste  Theoretiker- 
schule  des  spateren  Mittelalters  handelt.  Daher  kann  voUige  Klarheit  erst 
durch  ausfiihrliche  Untersuchung  der  Quellen  erreicht  werden,  von  denen 
z.  B.  so  wichtige  Handschriften  wie  Oxford,  Bodley  77  und  300  oder  Paris 
lat.  7378A  weder  in  Gerberts  noch  in  Coussemakers  Drucken  beriicksichtigt 
sind.  Die  vorliegenden  Ausgaben  reichen  jedoch  hin,  um  die  LehrtStigkeit  des 
Johannes  de  Muris  in  den  Grundziigen  zu  erkennen.  Da  uber  seine  Personlich- 
keit  jetzt  eine  Relhe  von  Daten  vorllegt  und  vor  allem  das  ,, Speculum  musice'* 
aus  seinen  Arbeiten  ausscheideti),  hat  die  Untersuchung  nunmehr  einen  sicheren 
Ausgangspunkt.  Von  vornherein  als  unecht  auszuscheiden  ist  ferner  die 
„Summa  musice"  (G.  S.  Ill,  190—248),  ein  Choraltraktat  mit  einem  SchluB- 
kapitel  iiber  das  Organum.  Abgesehen  davon,  daB  der  Verfasser  nach  seiner 
Organumbeschreibung  (ib.  239ff.)  keinesfalls  der  zentralfranzosischen  Ent- 
wicklung  nach  1300  angehort^),  steht  auch  seine  lyrische  Redseligkeit  in 
schroffem  Gegensatz  zur  wissenschaftlichen  PrSzlsion  des  Mathematikers 
Johannes  de  Muris.  Dessen  alteste  Musikschriften  stehen  bei  Gerbert  ge- 
druckt:  die  ,,Musica  speculativa  secundum  Boetium"  von  1323,  eine  ErklSrung 
ausgewahlter  Satze  von  Boetius  {conclusiones  pulcriores  et  essentialiores, 
III,  256),  die  in  einer  ausfiihrlichen  (111,  255 — 283)  und  einer  kurzen  Fassung 
(111,  249 — 255)  vorliegt,  und  die  ,,Arsnovemusice"  von  1319,  bei  Gerbert  ohne 
Einsicht  in  den  Zusammenhang  in  drei  Teile  zerstiickelt  (111,  312 — 315,  wobei 
312b  (unten)  111,  256—257  einzufugen  ist,  und  292— 301)^).  Beide  Schriften 
stellen  zweifellos  Universitatsvorlesungen  dar,  die  an  der  Sorbonne  wohl  ver- 
schiedene  Male  gehalten  worden  sind.  Ihre  genaue  Hterarische  Form  (Vorreden, 

1)  AfM7,  I80ff. 

*)  Der  Traktat  konnte  sehr  wohl  noch  dem  13.  lahrhundert  angehoren,  aber  nicht  dem 
12.,  wie  H.  Riemann  (Gesch.  d.  Musiktheorie  *  1920,  237ff.)  vorschUgt,  da  G.  S.  HI,  244 
die  Franziskaner  und  Dominikaner  erwahnt  werden.  P.  Wagner  weist  (Einf.  in  d.  Gregor. 
Melodien  2*.  1912,  172  A.  2  u.  376)  darauf  hin,  daU  die  Erwahnung  linienJoser  Neumen  auf 
Abfassung  in  Deutschland  schlieBen  VaM. 

*)  Dieauthentische  Fassung  dieses  Traktats  liegt  z.  B.  vor  in  Parislat.7378A(f.  59'— 61'), 
Oxford  Bodley  77  und  300,  Mailand,  Ambros.  H  165  inf.  (Abschrift  Gafurs  von  1499), 
wobei  in  den  drei  ersten  Quellen  stets  die  ,,Musica  speculativa  sec,  Boetium"  vorangeht. 
DaB  die  .,Musica  practica"  den  zweiten  Teil  der  (nur  in  Paris  lat.  7378A  so  bezeichneten) 
.,Ars  nove  musice"  {und  nicht  etwa  der  BoetiuserklSrung)  darstellt,  hStte  schon  aus  ihrer 
Einleitung  (III,  292a)  entnommen  werden  konnen.  —  Einzelheiten  zu  diesen  Theoretiker- 
fragen  seien  einer  anderen  Gelegenheit  vorbehalten. 
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Umarbeitungen,  Zusatze  u.  dgl.)  wird  sich  erst  durch  votlstandigen  Quellen- 
vergleich  ermitteln  lassen.  Am  interessantesten  ist  fiir  unsern  Zusammen- 
hang  das  zweite  Buch  der  ,.Ars  nove  inusice",  die  „Musica  practica".  Hier 
ergibt  sich  init  aller  nur  wiinschenswerten  Klarheit,  datS  der  Verfasser  kein 
Musiker  voni  Fach,  sondern  nur  Musikliebhaber  ist,  der  sich  in  die  Zunft- 
streitigkeiten  wegen  der  Notation  (tempore  nostro  super  hoc  quotidie  nostri 
dociores  musice  ad  invicem  anixantar.  111,  294a)  nicht  einmischt,  sondern  als 
Mathematiker  das  Verhaitnis  der  Notenwerte  zueinander  bestimmt  und  die 
Entscheidung  iiber  die  Symbole  {licet  signa  sint  ad  piacitum)  den  Praktikern 
iiberlaBt  (signa  conventiora  vocibus  signandis  debent  a  musico  inveniri).  Noch 
deutlicher  heiBt  es  zum  SchluB: . . .  vos  rogamus,  venerabiles  musici,  quos  a  tota 
dileximus  iuventute  ratione  musice  . . .,  quatenus  . .  .  defectus  nostras  corrigere 
vetitis  et  benigne  supportare  . . .  (Ill,  301  a).  Die  Echtheit  dieser  gut  bezeugten 
und  gut  Ciberlieferten  Werke  kann  demnach  als  sicher  angesetzt  werden. 

Im  Gegensatz  zum  Praktiker  Vitry  geht  Johannes  de  Muris  in  seiner  „Ars 
nove  musice"  rein  mathematisch  und  spekulativ  vor.  Um  so  erstaunlicher  ist  es, 
daB  sein  numerus-  und  grodi/s- System  trotz  der  mathematischen  Deduktion 
sehr  weitgehend  mit  der  Ars  nova-Rhythmik  und  der  Vitryschen  Mensuralno- 
tation  iibereinstimmt.  Als  wichtigste  sachhaltige  Voraussetzung  ubernimmt 
de  Muris  die  Dreiteilung  aller  Werte  und  gelangt  durch  Potenzieren  seines 
Grundnumerus  (musica  a  numerorum  ternario  sumit  ortum)  zu  den  Grenzwerten 
^{S^^jSl,  dem  Verhaitnis  der  Minima  zur  triplex  longa:  tota  longitudo 
cuiuslibet  vocis  inter  hos  terminos  est  inclusa.  Die  vier  gradus  sind  genau  das, 
was  man  spater  als  modus  maior,  modus  minor,  tempus  und  prolatio  bezeichnet. 
In  den  9  ,,conclusiones",  gegen  die  sich  Jakob  von  Luttich  wendet^),  werden 
die  Imperfektionsregeln  mathematisch  so  verallgemeinert,  wie  sie  spater  in 
Geltung  bleiben,  und  das  gleiche  Recht  der  zwei-  und  dreiteiligen  Mensur 
ebenfalls  in  mathematischer  Allgemeinheit  ausgesprochen  (conclusio  IX)^). 
Die  Begriindung:  tempus  est  de  genere  continuorum,  ergo  potest  dividi  in  quot- 
libet  partes  equates  und  Begrenzung:  nan  est  autem  multum  pnssibite  voci  ulterius 
(iiber  die  Neunteilung  hinaus)  pertransire  erinnert  an  einen  ahnlichen  Satz  bei 
Joh.  de  Grocheo^).  Eine  derart  prastabilierte  Harmonic  zwischen  mathe- 
matischer Spekulation  und  musikalischer  Praxis  laBt  einerseits  wieder  den 
stark  rationalen  Grundzug  der  Ars  nova  erkennen,  wiirde  aber  unmoglich 
sein,  wenn  nicht  durch  Generationen  hindurch  immer  wieder  an  der  begriff- 
lichen  und  symbolischen  Durchdringung  der  Muslk  gearbeitet  worden  und  das 
Klangliche  und  Ausdruckshafte  im  Hintergrund  verblieben  wSre.  Nicht  jeder 
Musik  eignet  diese  innere  Rationalitat.  Sie  ist  vielmehr  eine  Eigentiimlichkeit 
,,klassischer"  Epochen,  und  so  bildet  das  Bemiihen  der  Metriker  von  H.  Chr. 
Koch  bis  H.  Riemann,  den  rhythmischen  Verlauf  rational  zu  erfassen,  eine 
Gegenerscheinung  zu  Johannes  de  Muris  und  den  mathematisierenden  Trak- 
taten  des  14.  Jahrhunderts. 


>)  C.  S.  II,  424— 427 ,T 

*)  C.  S.  Ill,  112b,  octuva  conclusio. 

>)  Vgl.  oben  S.  187  zu  A,  2 
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Die  vielzitierte  Noticia  artis  musice  vom  Jahre  1321,  auf  die  deMuris  seibst 
in  einem  anderen  Explicit  anspielt^),  mOchte  man  am  ehesten  der  „Ars  nove 
musice"  gleichsetzen,  wenn  nicht  dieses  Werk  bereits  von  1319  datierte^). 
Wie  dem  auch  sei:  da  Vitrys  System  in  der  ,,Ars  nove  musice"  der  Sache  nach 
vollstandig  vorliegt,  diirfte  dessen  ,,Ars  nova"  als  autoritative  AuBerung 
eines  fiihrenden  Musikers  nicht  viel  spater,  d.  h.  zu  Anfang  der  1320er  Jahre 
entstanden  sein.  Auch  wird  man  annehmen  diirfen,  da6  Vitry  und  de  Muris 
bald  in  nShere  Verbindung  getreten  sind,  zumal  die  sp^teren  Schriften  des 
Johannes  de  Muris  die  Zuriickhaltung  des  bloBen  Mathematikers  aufgeben 
und  sich  auch  mit  speziell  musiktechnischen  und  notationskundlichen  Einzel- 
fragenbeschaftigen.  Zunachst  sind  hierdie,,Questionessuper  partes  musice" (G. 
S.  Ill,  301 — 306)  zu  nennen,  in  der  Handschrift  Gent  421  als  ,, Accidentia 
musice  maglstri  Joh.  de  Muris  in  Musicaspeculativa  practica"bezeichnet.  Da  die 
Terminologie  genau  zur  „Ars  nove  musice"  stimmt,  so  sind  diese  ErgSnzungs- 
fragen  vielleicht  bei  spateren  Wiederholungen  des  Kollegs  zusammengestellt 
worden,  woraus  sich  ihre  entschiedenere  Sprache  und  das  Zitat  einer  auch  von 
Vitry  erwahntenMotette  Thomaiibi  obseqma{TremA\)  erkiaren  wurde.  Philipp 
von  Vitry  gait  in  der  de  Muris-Schule  neben  Boetius  und  Franko  als  Autoritat. 
Das  geht  aus  der  kurzen  Abhandlung  ,,Quedam  notabilia  et  utilia"  (C.  S.  Ill, 
106 — 109)  hervor,  die  allerdings  wegen  des  Zitats  S.  108a  nicht  von  de  Muris 
seibst  stammt,  sondern  ebenso  wie  die  Traktate  G.  S.  Ill,  286 — 292  und  C.  S. 
Ill,  68 — 102  als  Schulschrift  zu  bewerten  sein  diirfte^).  Dagegen  ist  der  oft 
iiberlieferte  und  kommentierte  ,,LibeIIus  cantus  mensurabilis"  (C.  S.  Ill, 
46 — 58)^)  wohl  echt,  und  zwar  als  Universitatskolleg  entworfen,  wie  ein  ge- 
legentliches  hec  ...  sufficiant  studere  vobis  (III, 53b)  erkennen  laBt.  Das  System 
der  ,,Ars  nove  musice"  liegt  deutlich  zugrunde,  dochistim  tractatus  I  und  IV 
die  Lehre  Vitrys  hineingearbeitet  und  auch  sonst  das  Musiktechnische  ein- 
gehender  behandelt.  Da  Machaut  zitiert  (III,  50a)  und  die  Synkopation  auch 
fiir  die  Prolatio  besprochen  wird  (53b  und  57),  handelt  es  sich  um  eine  be- 
trachtlich  jiingere  Arbeit  als  die  „Ars  nove  musice",  was  durch  die  anders- 
artige  Oberlieferung  bestatigt  wird.  Man  wird  somit  im  „Libellus",  mag  auch 
seine  literarische  Form  vielleicht  nicht  iiberall  authentisch  sein,  das  aus- 
gebildete  musiktheoretische  System  des  Johannes  de  Muris  zu  erblicken  haben. 
Als  musikalische  Hauptform  steht  hier  noch  die  Motette  voran,  wahrend  die 
etwas  jiingere  Schulschrift  „Ars  discantus"  (C.  S.  Ill,  68 — 95)  bereits  die  Kom- 
position  der  cflrmiVio,  d.  h.  der  Balladenformen  darstellt  (III,  93f.).  Besondere 
Beachtung  verdienen  daher  die  beiden  SchluBkapitel  des  ,,Libellus",  in  denen 
die  Diminution  der  Motettentenores  besprochen  und  mit  der  Lehre  vom  color 
die  isorhythmische  Technik  begrifflich  erfaBt  wird  (111,  58). 


1)  AfM7,  182  zu  A.  7 

*}  Das  Datum  nur  in  Paris  lat.  7378A  f.  60'  (vor  Beginn  der  ,,conclusiones"  —  G.  S. 
Mi .  296b  nach  . .  .  apparebunt).  Coussemaker  schrieb  diesen  Traktat,  oline  ihn  zu  erkennen, 
zunachsf  irrig  Pliilipp  von  Vitry  zu,  vgl.  Hist,  de  i'harinonie  1852,  215,  dazu  die  Berichtigimg 
Scriptores  ill,  S.  X,  A.  1. 

*)  O,  S.  Ill,  286a  ...  a  venerande  memorie  ma^istro  J .  de  M  .  .  .  Zur  ,,Ars  discantus" 
{C.  S.  11],  68—95)  vgl.  weiter  unten. 

•)  Ober  die  Verbreitung;  C.  S.  Ill,  S.  XVIII 
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Die  Bezeichnungen  color  und  talea  sind  wiederholt  beachtet  und  unter- 
sucht  worden,  muSten  jedoch  so  lange  miBverstandlich  bleiben,  als  man  sie  als 
allgemein-melodietechnische  Ausdriicke  faBte  und  ihre  Zugehiirigkeit  zur 
isorhythmischen  Motette  nicht  erkanntei).  Die  aiteste  Definition  bei  de  Muris 
lautet:  Color  in  musica  vacatur  similium^)  figurarum  utiius  processus  pluries 
repetita  positio  in  eodem  cantu,  , .Color  heiBt  die  mehrmalige  isorhythmische 
Nachbildung  eines  Abschnitts  innerhalb  einer  Stimme".  Im  selben  Sinne  ist 
der  Terminus  colorare  bei  Egidius  de  Murine  (C.  S.  Ill,  124ff.)  zu  verstelien, 
als  ,,isorhythmisch  zubereiten".  Wie  aus  den  Kompositionsanweisungen 
dieses  wohl  noch  der  ersten  Ars  nova  -  Generation  angehorenden  Traktats 
hervorgeht,  wird  colorare  auf  aile  Stimmen  der  Motette  angewandt:  istud 
vacatur  colorare  motetos  (C.  S.  Ill,  125a)^).  Fiir  den  Tenor  jedoch,  bei  dem  es 
sich  um  eine  vorgegebene  Melodie  handelte,  empfand  man  bald  das  Bediirfnis, 
zwischenderdiastematischenWiederkehrdieser  Melodic,  ^uondorepffun/i/r^frf^m 
voces  (C.  S.  Ill,  58b),  und  der  isorhythmischen  Gruppierung,  quando  repe- 
tuntur  similes  figure,  zu  unterscheiden.  Die  Ausdriicke,  die  Johannes  de  Muris 
hierfiir  angibt,  bleiben  das  ganze  14.  und  15.  Jahrhundert  hlndurch  im  Ge- 
brauch,  color  fiir  die  Melodiewiederkehr,  talea  (frz.  faille  ,,Abschnitt")*)  fiir 
die  isorhythmische  Periode.  Was  im  „Libellus'*  ausdriicklich  hinzugefiigt  wird; 
dieser  Unterschied  gelte  nur  fiir  Motettentenores,  versteht  sich  von  selbst, 
da  ja  die  anderen  Stimmen  melodisch  frei  gebildet  sind.  Als  Beispiel  diene 
der  (unbezeichnete)  Tenor  zu  Trop  ay  dure  —  Par  sauvage  (Iv  73).  Er  ist  in 
der  Handschrift  mit  regelmaBig  wiederkehrenden,  wahrscheinlich  fiir  rote 
Noten  reservierten  Liicken  aufgezeichnet.  Die  Lehre  von  color  und  talea  ge- 
stattet  nun  eine  eindeutige  Erganzung  des  Fehlenden  (durch  [  ]  bezeichnet), 
da  sich  der  Rhythmus  aus  den  Zusammenklilngen  erglbt: 


')  Zuletzt  gab  A.Orel  eine  Zusammenfassung  der  betreffenden  Stellen  im  Beiheft  7 
der  DTO,  1920,  S.  75ff. 

^)  So  wird  statt  similitudo  (wie  C.  S.  Ill,  99  a)  zu  lesen  sein. 

*)  Egidius  de  Murine  (Gilies  de  Morin)  wird  in  den  beiden  aiten  Miisikermotetten 
MusicaliS'Sciencie  (Pic  5)  und  Apollinls-Zodiacum  ( Iv  20,  Bare  1 ,  Trim  2, Pad  C  3,  S/rl 00) ge- 
nannt{dieTexte  bei  Coussemaker,  Les  harnionistes  du  XlVe  s.  1889, 14f.).  Der  Ausdriick 
ordinate  scheint  auBerhalb  seines  Traktates  nicht  vorzukommen.  Nach  den  Beispiclen 
bedeutet  ienor  ordinatus  eine  in  lauter  gleichen  Werten  (und  Pausen)  verlaufende  Stimme 
(Gegensatz:  tenor  mixtus),  wie  sie  sich  bisher  nur  in  einigon  sehr  frtihen  Motetten  wie 
Fauv  M32,  12  und  Vitrys  *  Douce  playsence-Garison  findet  (Marchettus  von  Padua  (G.  S.  Ill, 
186  b)  bezeichnet  als  cantus  mixtus  die  Verbindung  von  perfektem  und  imperfektem 
Modus).  Die  Kompositionsanweisung  fur  den  Superius  (125a  Z.  4—10)  laUt  noch  die 
altere  Gewohnheit  erkennen,  die  Oberstimmenperioden  unter  Umstanden  anders  anzuordnen 
als  die  des  Tenors  (vgl.  oben  S.  198).  Als  weitere  suftfi7(fus  wird  anheimgestellt,  den  Superius 
im  modus  perfectus  durchzufiihren,  offenbar  zum  imperfekten  Modus  der  anderen  Stimmen 
(ib.  Z,  llff.).  Auch  dies  findet  sich  in  alteren  Werken,  wie  den  S.  195  genannten  drei 
Motetten,  allerdings  fiir  den  Motetus,  der  nach  dem  Traktat  zuletzt  zu  komponieren  ware 
(Z.  15ff.,  quintus  ^  in  Quintlage).  Wahrscheinlich  liegt  aber  hier  eine  Verwechslung 
vor,  denn  beim  alius  modus  componendi  motetos  (S.  128b)  heiBt  die  zuerst  geschaffene 
Textstimme  (discanlus)  richtig  motetus  und  die  2weite  triplum.  Die  dort  besctiriebene  An- 
ordnung  der  Stimmen  (Tenor  in  der  Mitte,  Motetus  darunter)  findet  sich  bisher  nur  in 
Apollinis-Zodiacum  (vgl.  u.  S.  224),  einer  wohl  ziemlich  alten,  berilhmten  Motette,  zu 
der  spater  ein  Kontratenor  und  eine  2.  Oberstimme  {Bare  1)  und  dann  nochmals  zwei 
neue  Oberstimmen  (S(rllO)  hinzugefiigt  wurden,  qui  ibi  ctrcumsonant  triplum  fulgendo 
ipsum  triplum.  Eine  abweichende  Periodisierung  des  Kontratenors  (125a  Z.  11/10  v.  u.) 
ist  bis  jetzt  nicht  belegt. 

*)  taleata  sive  divisa  sagt  Prosdocimus  de  Beldemandls  (C.  S.  Ill,  248a,  Z.  10). 
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Wie  die  Zusammenstellung  S.  222ff.  zeigt,  decken  sich  in  der  Mehrzahl  der 
bis  jetzt  bekannten  Slteren  Motetten  color  und  falea  oder  stehen  im  einfachen 
Verhaltnis  1  ;n.  Dlesen  Normalfall  liatte  Johannes  de  Muris  bei  seiner  urspriing- 
lichen  Definition  wohl  im  Auge.  Spater  scheint  der  Sprachgebrauch  nicht 
einheitlich  gewesen  zu  sein^).  Anonymus  V  (C.  S.  Ill,  379 — 398)  aus  der  de 
Muris-Schule,  von  dem  uns  der  wertvollste  Musiktraktat  des  spateren  14.  Jahr- 
hunderts  iiberkommen  ist,  erklart  Talea  als  isorhythmische  Periode:  quando 
repeiuntur  eedem  note  sub  eisdem  figuris,  sub  diversis  tamen  vocibus  (III,  397b), 
Color  jedoch:  quando  repeiuntur  eedem  voces  sub  diversis  tamen  figuris,  d.  h., 
nach  dem  Beispiel  zu  urteilen,  als  Diminution  bzw.  Augmentation  eines  Tenor- 
abschnitts^).  Gerade  diese  Technik  der  Tenorentwicklung  gewinnt  denn  auch 
in  der  nach-Vitryschen  Motette  bis  zu  Dufay  bin  besondere  Bedeutung. 
In  den  oft  beigefiigten  Canones,  die  den  Tenoraufbau  bestimnien,  lassen  sich 
beide  Termini  nachweisen.  So  heiBt  es  z.  B.  in  einer  Chantiliy-Motette^): 
.  . .  in  quaiibet  talia,  aniequam  pausetur,  reiroeatur  per  semi  ab  ultima  ad  primam 
ipsius  tallie  notam  .  .  .,  bei  Billart  zu  einem  Tenor  Salve  regina*):  Primus  color 
dicitur  bis,  primo  de  modo  perfecto,  antequam  reincipiat  sequens  color  usw.,  oder 
in  einer  Motette  von  Dufay^):  .  .  .  turn  modo  primus  color  resumitur . . .  u.  dgl. 

1)  Vgl.  „Ars  discantus"  (de  Muris-Schule,  C.  S.  Ill,  99a  —  gegen  Ende  lies:  quando 
non  repeiuntur  nisi  similes  figure .  . .)  und  Prosdocimus  de  Beldemandis  (C.  S.  Ill,  225ff. 
und  247f.). 

2)  Das  erste  Beispiel  (III,  398a)  stammt  wohl  aus  der  verlorenen  Motette  auf  Johann  11. 
(1350 — 64),  das  zweite  bringt  die  beiden  ersten  Periodeti  des  sehr  entstellten  Tenors  zu 
Ida  —  Porcio  {Iv9,  Trim  3,  C/i  M  2,  S(r  122/3). 

^)  Alpha  vibrans  —  Cetus  venit  (Ch  M  5),  Tenor  Amicum  querit 

*)  Salve  Virgo  —   Vila  via  (O  267),  Tenor  Salve  regina  misericordie 

*)  0  gemma  tux  —  Sacer  pastor  (BL  263,  0  308),  Tenor  Beatas  Nicolaus 
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mehr.  Mit  dem  Aussterben  der  isortiythmischen  Motette  schwindet  auch  das 
Verstandnis  der  Termini.  Tinctoris  gibt  im  „Diffinitorium"  bereits  Er- 
klarungen,  die  mit  dem  aiten  Gebrauch  nicht  ubereinstiramen  und  erkennen 
lassen.daBihmdieseDingeinpraxinichtmehrgeiaufigsind^).  NochzuAnfangdes 
16.  Jahrhunderts  gehoren  sie  jedoch  zum  Riistzeug  einer  erstarrten  Gelehr- 
samkeit,  wie  z.  B.  die  Briefe  des  Venezianers  del  Lago  an  Spataro  beweisen^). 

Der  letzte  Tell  unserer  Untersuchiing  soil  nunmehr  der  iibrigen  Motetten- 
produktion  im  Zeitalter  Philipps  von  Vitry  gewidmet  sein.  Von  den  mehr 
als  60  Werken,  die  in  den  Hauptquellen  /v  und  Mach  sowie  den  gleichzeitigen 
Fragmenten  oder  kleineren  Sammlungen  Ca  B,  Pic,  Mc  V  und  Apt  (Fasz.  3) 
zum  ersten  Male  iiberliefert  sind,  machen  die  acht  oder  neun  Motetten  Vitrys 
zahlenniaBig  nur  einen  geringen  Bruchteii  aus.  Die  Starke  ihres  Einflusses 
auf  die  gleichzeitige  Komposition  ermiUt  man  jedoch  schon  daran,  daB  mit  nur 
ftinf  Ausnahmen  samtliche  Werke  das  isorhythmische  Aufbauprinzip  iiber- 
nehnien.  Der  Vitrysche  Typus  der  Ars  nova-Motette  bildet  sicli  zunachst  nur 
sehr  iangsam  weiter.  Noch  die  letzten  groBen  Schopfungen  Machauts  ent- 
fernen  sich  auBerlich  kaum  vom  Umkreis  der  klassischen  Moglichkeiten.  Erst 
mit  dem  Abtreten  der  Generation  Vitry  (f  1361),  de  Muris  und  Machaut 
(f  1377),  also  ungefahr  mit  dem  letzten  Drittel  des  Jahrhunderts,  beginnt 
sich  der  Motettentypus  deutlicher  zu  wandeln.  Dieser  Vorgang  ist  wiederum 
mit  einer  Tenipoverschiebung  verbundcn  und  das  Aufriicken  der  Minima  zur 
Bewegungseinheit  nur  der  sichtbare  Ausdruck  dafijr,  daB  sich  Melodiestruktur, 
harmonischer  und  formaler  Aufbau  ebenfalls  umbilden.  Tempoverschiebungen 
dieser  Art,  die  sich  im  Mittelalter  scharfer  und  anschaulicher  ausprSgen  als 
in  irgendeiner  anderen  Epoche,  setzen  voraus,  daB  es  fiir  alle  gleichzeitigen 
Kompositionen  (im  gleichen  Takt)  eine  annahernd  gleiche  Grundbewegung 
gibt.  Die  freie  VerfiJgbarkeit  iiber  das  ZeitmaB  im  modernen  Sinne  wird  man 
keinesfalls  ohne  genaue  Priifung  in  vergangene  Epochen  hineindeuten  diirfen. 
Ein  Anzeichen  dafiir,  daB  dergleichen  fiir  die  mittelalterliche  Musik  nicht  in 
Betracht  kommt,  bietet  schon  das  ausnahmslose  Fehlen  von  Tempovorschriften. 
Jeder  Versuch,  die  GrundzeitmaBe  vergangener  Muslk  metronomisch  fest- 
zulegen,  hat  naturgemSB  etwas  Unverbindliches.  Da  aber  bier  vor  allem  auf 
einen  zahlenmatJigen  Ausdruck  fur  die  jeweiligen  Verschiebungen  ab- 
gesehen  ist,  leistet  auch  eine  heutige  Metronomisierung  annahernd  diesen 
Dienst,  wenn  sie  nur  in  sich  einheitlich  bleibt.  Das  Aufrijcken  kleinerer  Noten- 
fornien  zu  Zahlwerten  als  eine  Verschnellerung  des  Tempos  bezeichnen,  ist 
meist  schief,  trifft  jedenfalls  nicht  das  Wesentliche.  Es  handelt  sich  hierbei 
stets  um  eine  Anderung  des  gesamten  Bewegungscharakters,  d'K  sich  in  alien 
technischen  Einzelheiten  auswirkt.  Der  erste  rhythmische  Eindruck  kann  je 
nachdem  als  Schneller-  oder  Langsamerwerden  erscheinen.  Manchmal  ist 
ein  derartiger  Vergleich  jedoch  iiberhaupt  unmoglich  oder  sinnlos. 

Den  natiirlichen  Ausgangspunkt  fiir  unsern  Zweck  bildet  die  modale  Rhyth- 


')  c.  S.  [V,  180  II.  189 

^)  Bei  0.  Gaspari  in:  Attl  e  memorie  della  Regia  Deputazione  di  storia  patria  per  le 
prov.  dt  Romagna  6,  1868,  S.  27  u.  8,  1869,  S.  97  (taiea) 
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mik  des  Perotinischen  Zeitalters.  Wie  eine  der  aitesten  Motetten,  *Gaudeat 
devocio^),  belegen  mag,  schwingt  die  Bewegung  des  1.  (und  somit  auch  des  2. 
und  5.)  Modus  um  1200  in  einfacher  Folge  von  Longae  als  Zahleinheiten,  1  un- 
gefahr  ==  MM  80.  Der  zweischlSgige  dritte  Modus  diirfte  eher  noch  ein  etwas 
schnelleres  Tempo  erfordern^).  Um  1250  ist  in  den  Motetten  frankonischeii 
Stils  das  ZeitmaB  der  Grundwerte  schon  fast  auf  das  Doppelte  verlaiigsamt. 
Der  rhythmische  FluB  hat  sich  vollig  verandert,  indem  jetzt  die  sehr  ge- 
dehnten,  aber  durch  Zusammenklang  und  wohl  auch  durch  Akzentuierung 
noch  immer  stark  hervortretenden  Longa-Perfektionen  mit  leicht  pul- 
sierenden  Brevisgruppen  ausgefiillt  werden.  Fiir  Je  me  cuidoie  {*Ba52  usw.) 
ist  etwa  ^  =  MM44  und  ■=  132.  Eine  Generation  spater,  in  den  Petrus 
de  Cruce-Tripla,  sind  die  Longatakte  bereits  zu  einem  schenienhaften  Unter- 
grund  verblaBt,  die  Brevisgruppen  zu  klanggesSttigter  Stimmentfaltung  ge- 
dehnt  und  ihrerseits  wieder  mit  lebhafter  Tripelbewegung  der  Semibreven 
durchsetzt.  Diese  starke  Tempoverschiebung  —  in  Petrus  de  Cruces  Lone 
tans  {*Mo  7,  254  usw.)  etwa  ■  =  54,  ♦  ^  162  MM  —  wird  wohl  trotz  des  Auf- 
kommens  der  Minimawerte  iiberwiegend  als  eln  Langsamerwerden  empfunden. 
In  den  aitesten  Motetten  Vitrys  findet  man  sie  noch  weiter  fortgesetzt,  wobei 
das  Semibrevis-Minima-Verhaltnis  sich  zu  deutllcher  Dreiteiligkeit  auspragt. 
Die  imperfekte  Brevis  {Trihum  —  Quoniam,  *Fauv  M3  18)  verlangt  ungefahr 
60,  die  perfekte  {Douce  playsence  —  Garison,  *lv  37)  40,  die  Semibrevis  also 
ubereinstimmend  120  MM.  Fiir  Vitrys  reife  Motetten  wie  Tuba  —  In  arboris 
(*/v24)  verlangsamt  sich  das  Tempo  weiter  bis  auf  etwa  MM  42  fiir  die 
imperfekte  Brevis  und  84  fiir  die  Semibrevis.  Diese  Zahlen  gelten  dann  an- 
nahernd  bis  zu  den  letzten  groBen  Motetten  Machauts,  die  nur  eine  ganz 
geringe  Dehnung  erkennen  lassen.  Bei  prolatio  minor  verschnellert  sich  natiir- 
iich  die  Bewegung,  so  dali  die  Komponisten  der  Ars  nova  iiber  einen  erheblich 
groBeren  rhythmischen  Reichtum  verfiigen  als  die  des  13.  Jahrhunderts.  Auch 
diese  Tatsache  unterstiitzt  wiederum  die  Auffassung  der  friihen  Ars  nova  als 
einer  ,,klassischen"  Epoche.  Gegen  Ende  des  14.  Jahrhunderts  geht  trotz  der 
Komplikation  der  Notenschrift  die  eigentliche  Mannigfaltigkeit  der  Rhythmik, 
die  auf  der  beziehungsreichen  Ubereinanderschichtung  groBerer  und  kleinerer 
Gruppen  beruht,  immer  mehr  in  einem  neutralen  ^/g-Takt  (tempus  imperf. 
c.  prol.  maj.)  verloren.  Gleichzeitig  verlagert  sich  das  rhythmische  Pulsieren 
fast  ganz  in  die  Prolatio.  Die  einzige  in  Obertragung  zugangliche  Motette 
aus  der  Zeit  um  1400,  Tapissiers  Eya  dulcis  —  Vale  placens  (*  0  322)^)  er- 
fordert  fiir  die  perfekte  Semibrevis  etwa  50,  fiir  die  Minima  150  MM.  Eine 
tabellarische  Zusammenstellung  gibt  daher  folgendes  Bild,  wenn  man  sich 
auf  den  jeweils  fiihrenden  Haupttypus  der  Motette  beschrankf*): 


I)  Veraffentlicht  von  Fr.  Ludwig,  ZfM  5,  1923,  450 

^)  Etwa'l  =  MM  88  z.  B.  fiir  (Chorus  innocencium  —)  In  Bethlehem  (*Ba  44) 

3)  Stainer.  Dufay  and  his  Contemporaries,  1898,  S.  187 

*)  Perfekte  Werte  sind  durch  einen  Punkt  bezeichnet,  jcdoch  nicht  die  Brevis  der  Fran- 
konischen  Zeit  und  die  Semibrevis  bei  Petrus  de  Cruce,  da  liier  die  Dreiteiliing  praktisch 
noch  nicht  durchgebildet  ist.    Vgl.  oben  S.  159  und  160. 
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Um  1200,  Epoche  Perotin :  Gaudeat  devocio  ^'=  80  Das  Tempo  der  Grund- 

'  werte  hat  sich  verlangsamt: 


um  1250,  Epoctie  Franko:  Je  me  cuidoie 

um  1280,  Petrus  de  Cruce:  Lone  tans  me  sui 


um   1315,  Phiiipp  von  Vitry:  Tribum —Quoniam 
Douce  playsence—Garison 


0= 

li: 


um  1325,  Phiiipp  von  Vitry:  Tuba— In  arboris 
uml 350,  GuillaumedeMachaut  :Fc/ix  Virgo- /m'iofalfl| 
um  1400,  Jean  Tapissier:  Eya  dulcis — Vale placens   V, 


44 
132 
=  54  nochmals  auf  mehr  als 
=  162  das  Doppelte, 

g9  seit  Franko  aut  das  Dreifache, 
120 

^  gQ  nur  leicht  gedehnt, 

.=  50  nochmals  fast  auf  das 
=  150  Doppelte. 


;  wieder  um  etwa  ein  Drittel 


Man  ersieht  hieraus,  daB  die  Schwankungen  sich  sehr  ungteichmaBig  iiber 
den  gesamten  Zeitraum  verteilen.  Am  stSrksten  bildet  sich  die  Rhythmik  in 
der  Epoche  Petrus  de  Cruce  bis  Phiiipp  von  Vitry  um,  bleibt  dann  eine  Ge- 
neration lang  fast  unverandert,  gerat  in  einen  langsam  fortschreitenden  Um- 
formungsprozeB,  um  dann  zur  Zeit  des  jungen  Dufay  fast  plotzHch  wiederum 
eine  neue  Ordnung  zu  erfahren.  Gerade  dort,  wo  sich  die  rhythmischen  Ver- 
haltnisse  im  Verlauf  weniger  Jahre  sturmisch  andern,  tritt  am  deutHchsten 
eine  Epochengrenze  hervor.  Sie  macht  sich  auch  in  den  Handschriften  schon 
dadurch  bemerkbar,  daB  die  Produktion  der  vorhergehenden  Zeiten  schnell 
veraltet  und  nur  noch  sparlich  mit  iiberUefert  wird.  Dies  trifft  gleichermaBen 
auf  die  aitesten  Ars  nova-  wie  auf  die  Dufay-Handschrif  ten  zu^),  wShrend  sonst 
im  allgemeinen  die  mittelalterhchen  Quellen  noch  das  Schaffen  einer,  eventuell 
auch  zweier  oder  gar  dreier  vergangener  Generationen  in  bestlmmter  Auswahl 
mitumfassen. 

Den  unmittelbaren  symbolischen  Ausdruck  der  herrschenden  Rhythmik 
stellt  dieNotenschrift  dar.  Die  Mensuralnotation  des  14.  Jahrhunderts  scheidet 
sich  entsprechend  der  angedeuteten  Rhythmusentwicklung  in  zwei  deutlich 
getrennte  Stufen.  Joh.  Wolf  hat  sie  zusammengefaBt,  wodurch  sich  das  Ge- 
samtbild  verwickelter  gestaltet,  als  es  die  konkrete  Einzeliibertragung  erfor- 
dert^).  Fiir  dieMotetten  der  Epoche  Vitry-Machaut  ist  zunSchst  grundlegend 
die  Mannigfaltigkeit  der  rhythmischen  Gruppenbezlehungen:  Modus,  Tempus 
und  Prolatio,  alle  drei  perfekt  und  imperfekt.  Die  Melodik  veriauft  wesentlich 
in  weitgeschwungenen  Llnien,  kennt  zwar  den  Umschlag  der  Modus-  und 
Tenipusniensur  (rote  oder  weiBe  Noten),  aber  noch  nicht  die  intrikate  rhyth- 
mische  Kleinarbeit  mit  Prolationswechsel  und  Synkopen  Innerhalb  der  Prola- 
tio. Erst  um  die  Mitte  des  Jahrhunderts  beginnt  die  neue  Balladentechnik 
Machauts  auch  in  der  Motette  vereinzelte  Spuren  zu  hinterlassen^).    Vorher 

0  Vgl.  Ludwig,  SIMG6,  1905,  639. 

*)  Gesch.  d.  Mensuralnotation  1,  Abschnitt  il,  und  kiirzer:  Handbuch  d.  Notations- 
kunde  1,  330 — 380.  DaB  bei  notationstechnischen  Fragcn  zunachst  die  Rhythmik  der 
betr.  Epoche  und  Gattung  zu  untersuchen  sei.  betonte  bereits  Fr.  Ludwig,  SIMG  6, 
1905,  605. 

")  Vgl.  u.  S.  229. 
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sind  die  Synkopationslehren  praktisch  bedeutungslos,  da  die  seltenen  Takt- 
verschiebungen  in  den  Unterstimmeti  weder  fur  die  Notation  noch  fur  die 
Obertragung  Schwierigkeiten  bringen.  Fiir  die  aus  dem  13.  Jahrhundert 
ubernominene  Imperfektion  und  Alteration  gelten  die  bekannten  Regeln, 
die  schon  in  der  „Muslca  practice"  des  Johannes  de  Muris,  soweit  notwendig, 
erweitert  wurden*).  Diminution  und  Augmentation  kommen  noch  nicht  in 
Betracht.  Umgekehrt  beschrankt  sich  in  der  zweiten  Epoche  die  Giiltigkeit 
der  GroBgruppen  Modus  und  Tempus  immer  mehr  auf  die  langgedehnten 
Unterstimmen,  wahrend  fiir  die  Oberstimmen  durch  Farben-  und  Formunter- 
schiede,  Synkopationspunkte  und  Vorzeichenwechsel  ein  neues  System  aus- 
gebildet  wird,  um  den  engbegrenzten  Einzelwirkungen  gerecht  zu  werden,  in 
denen  das  rhythmische  Leben  jetzt  pulsiert.  Das  Schriftbild  als  Ganzes  ent- 
fernt  sich  zunSchst  nicht  wesentlich  von  der  Aniage  der  frankonischen  Hand- 
schriften.  Triplum  und  Motetus  stehen  nebeneinander  in  zwei  Kolumnen,  die 
noch  zu  Lebzeiten  Vitrys  und  Machauts  sich  zu  zwei  gegeniiberliegenden 
Seiten  ausdehnen.  Die  schriftliche  Aufzeichnung  ist  von  dieser  rational 
auBerordentlich  durchgearbeiteten  Musik  nicht  mehr  wegzudenken  und  die 
Form  so  in  sich  verfestigt,  daB  die  ernzelnen  Oberlieferungen  nur  seiten  erheb- 
licher  voneinander  abweichen. 

Fine  wichtige  Neuerung  gegeniiber  den  Gepflogenheiten  des  13.  Jahrhunderts 
sei  nicht  ubergangen:  der  Tonumfang  und  die  Art  der  verwendeten  Klang- 
mittel  andern  sich.  Tenor  und  Kontratenor  instrumental  auszufiihren,  was 
fur  die  Motette  des  14.  Jahrhunderts  wohl  als  Regel  gait,  bedeutete  nur  die 
Fortfuhrung  einer  iSngst  vorhandenen  Tradition.  Auch  das  Heranziehen  von 
Instrumenten  in  den  Oberstimmen,  wie  es  fiir  die  regelmSBigen,  durch  Pausen 
eingerahmten  Motetuszwischenspiele  von  Vitrys  Adesto  sancta  Trinitas 
{*Fauv  M3  20)  und  Machauts  Quant  en  moi  —  Amour  (*M  1),  fiir  die  textlosen 
Hoketi  von  Musicalis  sciencia  —  Sciencie  (Pic  5),  fiir  die  drei-  oder  vier- 
stimmigen  Vorspiele  von  Tuba  —  In  arboris  (*/v  24,  Tr^'m  81),  0  Philippe  — 
0  bone  dux  {Iv  1)  und  Machauts  Chrisie  —  Veni  creator  {U  21)  sowie  fiir  die  sehr 
ausgedehnten  vierstimmigen  textlosen  Nachspiele  zu  Impudenter  —  Virtutitfus 
(/v6  usw.)  und  0  canenda  —  Rex  quern  (/v70,  Tr em  42)  doch  hochst  wahr- 
scheinlich  ist,  findet  schon  Vorbilder  in  den  Instrumentalpartien  von  Motetten 
der  Petrus  de  Cruce-Epoche^).  WShrend  dagegen  derUmfangderOberstimmen 
des  13.  Jahrhunderts  und  ihre  Aufzeichnung  im  Alt-  oder  Mezzodiskantschliissel 
es  so  gut  wie  sicher  erscheinen  laBt,  daB  hier  stets  Tenore  verwandt  wurden, 
erweitert  sich  schon  in  den  friihesten  Ars  nova-Motetten  der  Triplumumfang 
uber  das  bis  dahin  iibliche  a'  bzw.  b'  hinaus  auf  c",  d"  und  selbst  e",  und  zwar 
werden  diese  Tone  nicht  nur  gelegentlich  aus  dem  alten  Normalumfang  heraus 
erreicht,  wie  es  auch  in  alteren  Werken  gelegentlich  vorkommt,  sondern  die 
durchschnittliche  Mittellage  verschiebt  sich  entsprechend  mit.  Wenn  auch 
je  nach  den  Verhaltnissen  derartige  Tripla  oft  genug  von  falsettierenden 
Tenbren  ausgefiihrt  sein  mbgen,  so  haben  doch  die  Komponisten  bei  einem 

')  G.  S.  III.  296bff.  -  C.  S.  [[I.  K)9aff. 
«>  Vgl.  oben  S.  182. 
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Ambitus  von  (h)  c'  bis  c"  (e")  und  fast  regelmaBiger  Aufzeichnung  im  Diskant- 
schlussel  zweifellos  zunSchst  an  Knabenstimmen  gedacht').  Aus  dem  Jahre 
1305  ist  fiir  die  Pariser  kbnigliche  Palastkapelle  der  erste  Nachweis  von  sechs 
Kapellknaben  erhalten^).  Ein  aufschluBreiches  Reglement  etwa  aus  der  Mitte 
des  Jahrhunderts  spricht  ausdriicklich  davon,  daB  diese  Knaben  der  kbnig- 
lichen  Famille  zur  Verfiigung  stehen,  um  Motetten  und  Balladen  zu  singen^). 
Von  Vitrys  erhaltenen  Werken  verlangt  nur  das  zweifelhafte  Vos  pastores 
{fFauv  M36)  noch  eine  Tenorstimme  fiir  das  Triplum  (f — f.  Motetus  a — a'). 
Alle  anderen  fiihren  es  bis  c"  oder  e",  fGarrit  —  In  nova,  *Tuba  —  fn  arboris 
und  Cum  statua  —  Hugo  verlangen  auch  fiir  den  Motetus  einen  Umfang  von 
a  (h)  — c".  Wie  aus  der  folgenden  Besprechung  and  derTabelleS.  222ff.  her- 
vorgeht,  weichen  die  wenigen  Motetten,  die  noch  In  alter  Art  fiir  zwei  MSnner- 
stimmen  gedacht  sind,  zuin  groBten  Teil  auch  in  anderen  Ziigen  vom  Normal- 
typus  ab*).  Auffallend  oft,  in  8  von  23  Werken,  findet  sich  diese  Besetzung 
bei  Machaut,  diirfte  aber  bei  seinen  zahlreichen  Reisen  und  Auslandsaufent- 
halten  melst  aus  auBeren  Umstanden  abzuleiten  sein^).  Die  neue  Klang- 
mischung  der  Ars  nova-Motette,  Knaben  —  Sanger  —  Instrumente,  greift 
somit  in  Umfang  und  Farbe  bedeutend  iiber  die  Gewohnheiten  der  „alten 
Kunst"  hinaus.  Gasse  de  la  Bigne  beschreibt  sie  einmal  in  seinem  Jagdbuch, 
wo  das  Gebell  der  Hunde,  die  den  Hirsch  gestellt  haben,  mit  den  Klflngen  der 
kbniglichen  Kapelle  verglichen  wird^): 

Adoncques  il  y  a  tella  noise 

Qu'il  n'est  horns,  qui  sur  deux  pieds  voise. 

Qui  oncques  ouyst  tel  melodic. 

Car  n'est  respons  ne  alleluye 

Et  fust  chantee  en  la  chapelle 

Du  roy,  qui  est  Ires  bonne  et  belle. 

Qui  si  tres  grant  plaisance  face, 

Comme  d'ouyr  une  tel  chasse. 

Les  ungs  vent  chantant  le  motet, 

Les  autres  font  double  hocquet, 

Les  plus  grans  cfiantent  la  teneur, 

Les  autres  le  contreteneur. 

Ceulx  qui  ont  la  plus  clere  gueulle, 

Chantent  le  trouble  sans  demeure, 

Et  les  plus  petits  le  quart  double 

En  faisant  la  quinte  surdouble  . . . 


')  Schon  in  Fauv  *tA^  4  und  "Mj  5  ist  der  Triplumumfang  c' — c",  in  Fauv  M3  16  der  von 
TripJum  und  Motetus  c' — e". 

*)  M.  Brenet,  Les  musiciens  de  la  Ste-Chapelle  du  Palais,  1910,  S.  12 

•)  a.  a.  O.  S.  15ff.  Auch  veroffentlicht  bei  Vidier  in:  M^m.  de  la  Soc.  de  I'hist.  de  Paris 
28,  1901.  344ff. 

')  So  lv%,  20,  26.  71   und  Pic  5 

•)  Mach  M  "3,  5,  7,  8,  12,  'IS,  *20,  *23.  Wenn  Machaut  den  Altumfang  gelegentlich 
bis  c"  (auch  im  Motetus)  erweitert,  so  braucht  darin  nicht  unbedingt  ein  Hinweis  auf 
Knabenstimmen  zu  liegen. 

*)  Phebus  des  deduiz  de  la  chasse  etc.,  Druck  von  ca.  1507  (Staatsbibl.  MQnchen), 
Blatt  till  VI 


F 


Studien  ziir  Musik  des  MitteUlters  217 

1st  es  zunSchst  nur  dasTriplum,  das  in  hohere  Klangregionen  und  damit  zu 
Farbendifferenzierung  und  soHstischem  Hervortreten  drangt,  so  greift  diese 
Aufliclitung  des  Klanges  allmahlich  auch  auf  den  Motetus  iiber.  Schon  drei 
Werke  Vitrys,  mindestens  aber  das  beruhmte  und  offenbar  sehr  einfluBreiche 
*Tuba  —  /n  arboris  scheinen  auch  fur  den  Motetus  Knabenstimmen  zu  er- 
fordern  (Umfang  a — c",  Mittellage  d' — a').  So  liegt  bereits  hier  der  spater 
sehr  hSufige  Klangtypus  von  zwei  Diskanten  mit  einer  stiitzenden  Instrumen- 
talstimme  vor.  Bei  Machaut  findet  man  diesen  Klang  seltener^),  unter  den 
sonstigen  Motetten  aber  besonders  dort,  wo  auch  andere  Anzeichen  auf  jungere 
Entstehung  (nahe  der  Jahrhundertmitte)  hinweisen^).  In  der  zweiten  Jahr- 
hunderthalfte  kommt  zwar  auch  noch  reine  Mannerstinimenbesetzung  ver- 
einzelt  vor,  doch  wird  das  Diskantduett  iinnier  haufiger,  uni  in  der  Epoche  des 
jungen  Dufay  fast  allein  zu  herrschen. 

Die  Motettentexte  der  Ars  nova  unterscheiden  sich  insgesamt  von  den- 
jenigen  Vitrys  durch  ihren  Mangel  an  persdnHcher  Pragung.  Offenbar  war  die 
Gebundenheit  des  mittelalterlichen  Daseins  noch  viel  zu  ubermachtig,  als  daft 
PersbnUchkelten  kleineren  Formats  es  vermocht  batten,  aus  ihr  herauszutreten 
und  als  abgesonderte  ,,Kunstler"  ihre  Auseinandersetzung  mit  der  geistigen, 
reUgidsen  und  gesellschaftlichen  Ordnung  in  der  Form  eines  Kunstwerks  zu 
vollziehen.  Was  die  Formuherung  und  Mitteilung  von  Gehalten  in  der  Mo- 
tette  angeht,  so  steht  Vitry  fiir  seine  Zeit  vollig  isoliert  da.  Mit  Machaut 
kommt  zudem  sehr  bald  eine  Generation  auf,  die  andere  Ziele  verfolgt  und 
einen  neuen  Traditionszusammenhang  begriindet,  ohne  das  ihr  fremdartige 
Schaffen  Vitrys  darin  aufzunehmen  —  so  gerat  er  schnell  in  Vergessenheit. 
Die  lateinischen  Motettentexte  sind,  soweit  die  erhaltenen  Quellen  zeigen, 
durchweg  sachllch-zweckhaft  und  stellen  im  atlgemeinen  nichts  weiter  dar  als 
mehr  oder  weniger  gelungene  dichterisch-handwerkliche  Arbeit.  Texte  auf 
bestimmte  Heilige  bilden  die  erste  Hauptgruppe.  Meist  wird  das  Legendarische 
mit  einer  Anrufung  um  Hilfe  bei  bestimmten  Bedrangnissen  oder  allgemein 
mit  Betrachtung  und  Gebet  verkniipft.  Noch  immer  steht  die  Marienmotette 
im  Vordergrund,  wenn  auch  nicht  mehr  so  ausschlielilich  wie  im  13.  Jahr- 
hundert^).  Vereinzelt  treten  daneben  National-  und  Lokalheilige  auf,  wic 
Kdnig  Ludwig  (Flos  ortus  —  Celsa  cedrus,  Iv  15,  Ca  B  9,  Trein  95),  St.  Quin- 
tinus  (Martyrum  —  Diligenter,  Mach  M  19,  Iv  16,  Trc'm  51)  und  die  hi.  Ida 
{Ida  —  Porcio,  /v9,  Tr^m  3,  Ch  M  2,  Str  122/3).  Historisch  am  aufschluB- 
reichsten  sind  sodann  die  Huldigungsmotetten  an  prominente  Persbnlichkeiten. 
Fast  alle  franzdsischen   Konige  des   14.  Jahrhunderts  sind  hier  bedacht^), 


')  AusgeprSgt  nur  in  M  15  und  19  (Umfang  (a)  c' — c"),  wahrend  der  Mofetiis  z.  B.  in 
M  *4,  6,  9,  10,  13  hin  und  wieder  aus  der  Altlage  heraus  bis  c"  aufsteigt. 

2)  In  ;v  6,  1 1 ,  1 5,  36,  67  und  den  sicher  jiingeren  Motetten  /v  1 ,  "7,  9,  2 1 ,  30.  Vgl.  u.  S.  229. 

=")  IvQ,  •?,  18,  21,  31;  Mach 'M  23;  Mc  V  A  (?  Fragment) 

*)  Erhalten  sind  Motetten  auf  Ludwig  X.  (1314—16)  und  Philipp  V.  (1316—22)  (fr?.  57!, 
Fauv  *M,  9  und  10),  Philipp  VI.  {1328—50)  (/v  1)  und  Karl  V.  (1364—80)  {Ch  M  6,  Sir  10  — 
nicht  etwa  auf  den  deutschen  Kaiser  Karl  IV.,  wie  H.  J.  Moser,  Gesch.  d.  deutschen  Mus.  \* 
(1926),  403  annimmt).  Ferner  wissen  wir  von  Motetten  auf  Karl  IV.  (1322—28,  vgl.  Philipp 
von  Caserta,  C.  S.  HI,  118b,  womit  nicht  das  Stuck  auf  Karl  V.  gemeint  sein  kann,  da  von 
den  magisiri  anUqui  die  Rede  ist)  und  Johann  II.  (1350—64,  vgl.  C.  S.  Ill,  397bf.). 
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einfluSreiche  Aristokraten  wie  Gaston  Phoebus^),  ein  Bischof  (Wilhelm  de 
Trie)  von  Reims^),  Papste  wie  Johann  XXd.  und  Klemens  VI.').  Auch  Kbnig 
Robert  von  Neapel  (1309 — 1343)  begegnet  in  dieser  Reihe,  musikgeschicht- 
lich  eine  beachtenswerte  Tatsache.  DerMotetus  Rex  quern  metrorum  depingit 
prima  figura  (mit  dem  Akrostichon  Robertus)  ist  ganz  in  Hexametern  verfaBt, 
also  wohl  in  der  humanistischen  Umgebung  des  Konigs  entstanden'*).  In  einigen 
Fauvel-  und  friiheren  Ars  nova-Motetten  finden  slch  zwar  gelegentlich  Hexa- 
meter als  klassische,  meist  Ovid-Zitate^),  doch  herrscht  sonst  durchweg  das 
Prinzip  der  Sllbenzahlung  und  in  der  lateinischen  Motette  meist  der  Zehn- 
silbler.  Am  Hof  der  Anjous,  wo  seinerzeit  Adam  de  la  Halle  gewirkt  hatte. 
kannte  man  demnach  die  modernste  franzbsische  Musik.  So  ergibt  sich  eine 
interessante  Beziehung  zu  Marchettus  von  Padua,  dessen  ,,Pomerium  musice 
mensurate"  demselben  Konig  Robert  gewidmet  ist").  —  Seltener  finden  sich 
daneben  Motetten  atlgemein-betrachtenden,  moralisierenden  und  riigenden 
Inhalts'),  einmal  auch  eine  Poetik  in  Gedichtform^),  ferner  zwei  Musiker- 
motetten,  deren  Texte  schon  Coussemaker  herausgab^).  Die  franzosische 
Motette  beschrankt  sich  inhaltlich  auf  einen  viel  engeren  Umkreis,  nSmlich 
fast  ausschheUIich  auf  die  Erotik  in  der  unpersSnlich-kiinstlichen  Weise  der 
„seconde  rhitorique".    Ihr  Hauptmeister  ist  GuiUaume  de  Machaut,  bei  dem 


')  Iv  2,  4  und  C/i  M  9 
2)  Mach  M  18 

=)  McV  1  und  Iv  51  {Trim  24).  Leider  fehlt  das  Triplum  der  ersten  Motette  in  Mc  V, 
doch  weist  der  Tenor  Valde  honorandus  est  beatus  Johannes  in  Verbindung  mit  dem  Mo- 
tetus  wohl  eindeutig  auf  den  durch  seine  Bulle  von  1324/25  auch  musikgeschichtlich  be- 
kannten  Papst  (vg!.  F.  Ludwig,  AfM  7,  1925,  432).  Der  Motetus  lautet  (nach  einer  Kopie 
von  Prof.  J.  Wolf): 

Per  grama  protho  paret  Regi  nato  Maria 

Enema  constancie  Placuit  sic  mittere 

Romanorum,  quo  ciaret  Largitionc  dya 

lam  decus  ecclesie.  Radium  phox  superc. 


Telius  ovans  satorem 
Tollat  sapientie, 
Catholicorum  florem 
Genitum  progenie. 


Vere  manet  electus 
Non  a  kari  (?)  nomine 
Omni  bonoque  tcctus 
Propinanti  numine. 


Sumnie  vivens  benignus 
Christo  sic  opifice 
Pontificali  dignus 
Sublimatur  apice. 

')  Vgl.W.  Odtz,  Rob.  V.N. , seine Personlichkeit  u.  sein  Verhaitnis  z.  Humanismus,  1910. 
Der  Triplumanfang  von  Iv  70  ( Trim  42)  ist  zu  cmendieren  in :  0  canenda  vulgo  per  computa. 
Der  Motetus  lautet: 

Rex  quern  metrorum  depingit  prima  figura, 

Omne  tenens  in  se  quod  dat  Natura  beatis, 

Basis  iusticie,  Troianus  lulius  ausu, 

Ecclesie  tutor,  Machabeus  ct  Hector  in  arma, 

Rura  colens  iegum,  scrutator  theologie, 

Temperie  superans  Augustum, (verderbt) 

Virtutes  cuius,  mores,  genus  actaque  nati 

Scribere  non  possem,  possint  super  ethera  scribi. 
^)  So  in  Fauv  Ma?,  16  und  bei  Vitry  (Fauv  M3*18,  22  und  */v  28) 
»)  G.  S.  Ill,  122 

')  Iv  11,  26  sowie  anscheinend  auch  die  Fragmente  CaBl  und  12 
»)  /v71  (rr^fn93) 
*)  Picb  und  lv20  usw.    Vgl.  Coussemaker,  Les  harm,  du  XlVe  s.  S.  14f. 
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sie  auch  zahlenmaBig  iiber  die  lateinische  Dichtung  uberwiegt  (ISfranziisische, 
6  lateinische  und  2  gemischtsprachige  Motetten).  Im  ubrigen  Repertoire  der 
Vitry-Zeit  finden  sich  bis  jetzt  nur  10  rein  franzbsische  Doppelmotetten')  und 
eine  mit  lateinischem  Motetus^),  der  sich  aber  ebenso  wie  in  zwei  entsprechen- 
den  Fallen  bei  Machaut^)  inhaltlich  eng  an  das  Triplum  anschlieBt.  Mit  dem 
Vordringen  der  Balladenkomposition  nimmt  die  Pflege  der  franzosischen 
Motette  immer  mehr  ab.  Unter  den  13  Motetten  in  Ch  ist  sie  noch  dreimal 
vertreten,  in  den  Handschriften  der  Dufay-Zeit  bereits  ganzlich  verschwunden, 
wahrend  die  lateinische  Motette  im  Sinne  des  14.  Jahrhunderts  dort  eine  be- 
deutende  Nachbliite  erlebt. 

Wenn  wir  uns  schiieBlich  der  formal-musikalischen  Seite  der  Ars  nova- 
Motette  neben  und  nach  Vitry  zuwenden,  so  erdffnet  sich  damit  ein  weites 
Feld  fiir  formale  Beobachtungen  aller  Art.  Gerade  dort,  wo  die  Motette  nicht 
mehr,  wie  bei  Vitry,  von  einer  starken  und  eigenartigen  Personlichkeit  getragen 
wurde,  sondern  wieder  zu  einer  zunftmaBigen  Angelegenheit  zurucksank, 
muBte  ihre  rationale  Seite  als  iiberspitzte  Konstruktivitat  immer  mehr  hervor- 
treten.  So  wird  bei  den  jungeren  Generationen  die  sublilitas  zur  Parole,  die 
raffinierte  formale  Durchbildung  und  Verfeinerung  der  klanglichen  Einzel- 
wirkung.  Magistri  nostri  antiqui  prius  infelledum  musicalem  liabuerunt,  licet  hoc 
satis  grosso  modo  . . .  sagt  Philipp  von  Caserta  gegen  Ende  des  Jahrhunderts 
(C.  S.  Ill,  118)  und  meint  damit,  wie  die  Beispiele  zeigen,  Vitry  und  die 
altesten  Ars  nova-Musiker.  Inzwischen  habe  man  aber  Fortschritte  gemacht 
post  modum  subtiliorem  und  sei  dazu  gekommen,  die  Motettenkunst  magis 
subtiiiter  auszuuben.  Mit  Riicksicht  auf  den  Mangel  an  Editionen  sei  hier  auf 
Einzelheiten  nicht  allzu  weit  eingegangen,  sondern  das  erhaltene  Material 
der  Epoche  Vitry-Machaut  nur  in  groBe  Gruppen  zusammengefaCt.  Nach  dem 
isorhythmischen  Bauplan  ergeben  sich  zunSchst  zwei  Haupttypen,  die  beide 
schon  bei  Vitry  vorkommen.  Entweder  wird  ein  Abschnitt  unverandert  mehr- 
mals  isorhythmisch  wiederholt,  wie  in  Vitrys  *Tribum  —  Quoniain,  oder  es 
schlieBt  sich  an  die  ersten  Hauptperioden  ein  genau  entsprechender,  ver- 
kurzter  zweiter  Teil  an,  bei  dem  in  der  Regei  jede  Tenornote  auf  die  Halfte 
bzw.  ein  Drittel  diminuiert  und  in  den  Oberstimmen  eine  Bewegungssteige- 
rung  nebst  Hoketus  eingefiihrt  wird.  Ober  das  zeitliche  VerhSltnis  dieser  beiden 
Typen  laBt  sich  noch  nichts  Bestimmtes  ausmachen.  Anscheinend  bestehen 
sie  fiir  die  Epoche  Vitry-Machaut  gleichmaBig  nebeneinander,  sind  auch 
zahlenmaBig  sowohl  bei  Machaut  wie  unter  den  anonymen  Werken  annahernd 
gleich  stark  vertreten. 

Zum  ersten,  einfachen  Typus  gehbren  einige  der  altesten  Werke,  in  denen 
die  Textstrophen  noch  mit  den  isorhythmischen  Perioden  iibereinstimmen''):  die 
verbreitete  Motette  Fortune  mere  —  Ma  doulour  (/v  67,  CaB  10,  Pic  3,  Trem  78, 
verlorene  Handschrift  von  1487)^),  Amer  amours  —  Durement  (/v72,  Pic\, 


')  AuBer  Vitrys  Douce-Garison  (*/v37)  /v30,  36,  *40,  41.  67,  72,  73,  75  und  wohl  auch 
das  Fragment  Ca  BB 
2)  /v31 

*)  Mach  M  12  und  17 
*)  Zu  den  Motetten  Machauts  vgl.  u.  S.  226-  *)  AfM  7,  184        ..,,,.,    ,  y- 
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Trem  12),  wo  der  zweite  Color  in  die  Unterquint  transponiert  ist,  und  die  frag- 
mentarisch  erhaltene  Huldigung  an  Papst  Johann  XXII.  (Mc  V  1);  dann  auch 
anscheinend  die  Fragmente  Ca  B  \2  und  Mc  V  4  sowie  die  dreistimmigen 
franzbsischen  Motetten  /v36,  41  und  75  (—  Trem  99,  63  und  32),  schlieSlich 
die  vrerstimmigen  Werke  Iv  11  {Trent  22)  und  73.  Die  letztgenannte  Motette 
{Trop  ay  dure  —  Par  sauvage)  ist  sehr  regelmaBlg  gebaut:  nicht  nur  ent- 
sprechen  die  4  Textstrophen  genau  den  isorhythmischen  Perioden^),  sondern 
auch  die  rhythmischen  Werte  der  Oberstimmen  wiederholen  sich  bis  auf  die 
kleinste  Einzelheit  in  jedem  Abschnitt.  Eine  solche  strenge  Isorhythmie 
wird  im  allgemeinen  erst  fiir  die  nach-Vitrysche  Zeit  zur  Regel,  wo  an  Stelle 
der  weitgeschwungenen  alten  Melodik  immer  mehr  kleine  Detailwirkungen 
mit  intrikater  Rhythmik  und  kurzatmigen  Bewegungsiinpulsen  treten,  die 
dann  in  alien  Perioden  genau  nachgebildet  werden.  Vereinzelt  findet  man 
jedoch  strenge  Isorhythmie  auch  in  Werken  der  ersten  JahrhunderthSlfte, 
so  auBer  in  Iv  73  z.  B.  in  Iv  26,  31,  41,  Macli  M  13  und  15,  sowie  mit  nur  ganz 
wenigen  Freiheiten  z.  B.  in  /v  2  und  Mach  *M  4.  SchlieBlich  sei  eine  ebenfalls 
streng  isorhythmische,  aber  doch  wohl  altere  Motette  vom  ersten  Typus 
genannt,  die  als  Gegenbeispiel  zeigen  mag,  wohin  das  klassische  Ideal  des 
rational  durchsichtigen  Aufbaus  fiihrt,  wenn  es  von  einem  vermutlich  provin- 
ziellen  Nachahmer  mit  der  alten,  handwerklichen  Gesinnung  ubernommen 
wird.  Es  handelt  sich  bei  der  Musikerniotette  Pic  5  mit  Riicksicht  auf  die 
aufgezahlten  Namen  (ein  Thomas  von  Douai  an  der  Spitze!)^)  wahrscheinlich 
um  eine  nordfranzosische  Lokalschiipfung,  die  auch  die  alte  Mannerstimmen- 
besetzung  beibehait,  aber  technisch  die  niodernen  Errungenschaften  aus  Paris 
iibernimmt.    Die  erste  Periode  lautet: 
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f                     =P= 

>)  Zum  Tenor  vgl.  oben  S.  210f. 

*)  Coussemaker,  Les  harm,  du  XlVes.  S.  14 
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In  dieser  flachen  Harmlosigkeit  geht  es  weitere  sechs  Perioden  fort.  Der 
Semibrevis-Hoketus  im  achten  GroBtakt  durfte  im  allgemeinen  wohl  auf  friihe 
Entstehung  deuten,  da  er  nur  bei  schnellerem  Tempo  wirksam  wird.  Man  findet 
ihn  ausgepragt  z.  B.  in  Vitrys  Cum  slatua  —  Hugo  (/v  22,  Ca  B  3^),  Trem  4), 
in  Iv  18  {Trem  5),  Iv  36  {Trem  99)  und  Mach  *M  1,  wahrend  er  in  Iv  11  (Trem 
22)  und  73  innerhalb  der  lebhafteren,  ubrigens  ztemlich  seltenen^)  prolatio 
minor  vorkommt.  Ebenso  scheint  das  ganzliche  Fehlen  einer  Hoketuspartie, 
wie  es  bei  mehreren  Werken  Vitrys  auffallt^),  durchweg  auf  die  Fruhzeit  der 
Ars  nova  zu  verweisen.  Es  handelt  sich  hierbei,  von  drei  abseils  stehenden 
Motetten  abgesehen*),  urn  Iv  40,  67,  72  und  CaB  12. 

Der  zweite,  zweiteilige  Typus,  dem  die  Mehrzahl  der  Vltryschen  Motetten 
angehort,  umfaBt  wiederum  alte  Werke  wie  Iv  18  (mit  gleichem  musikalischem 
wie  Textbau)  und  /v  40  (ohne  Hoketus),  die  streng  isorhythmischen  /v26 
und  31,  die  Fragmente  CaBl  und  8,  sowie  vier  vierstimmige  lateinische 
Motetten,  /v  2,  6,  15  (nur  in  Ca  B  4st.)  und  70.  Die  folgende  Tabelle  gibt  fiir 
alle,  auch  die  bisher  noch  nicht  besprochenen  Motetten  des  Repertoires  !v  — 
Mach  usw.  die  nachstliegende  formale  Charakteristik. 


Spalte  1  ist  alphabetisch  nach  den  Triplumanfangen  geordnet.  *  verweist  beim 
Textanfang  auf  Textedition,  bei  der  altesten  oder  Hauptquelle  in  Spalte  2  auf 
vollstandige  Ausgabe  mitsarnt  der  Musik.  Fiir  alles  Nahere,  auch  die  sonstigen 
Quellen,  Unterschiede  der  Oberlieferung,  Zitate  u.  dgl.  wolle  man  die  Handschriften- 
verzeichnisse  AfM7, 188usw.  vergleichen.  In  Spalte  3  bedeutet  die  bloBe  Angabe 
der  Stimmenzahl  gleichzeitig,  daB  Triplum  und  Motetus  in  alter  Art  fiir  Manner- 
stimmen  gedacht  sind.  f  verweist  auf  Diskantumfang  (c  (h,a)— c"  (d",  e"))  fur  das 
Triplum,  ffdesgl.  auch  fiir  den  Motetus.  Zur  Abgrenzung,  die  manchmal  zweifel- 
haft  bleibt,  vgl.  oben  S.215f.  Spalte  4  gibt  die  Zahl  der  isorhythmischen  Perioden 
im  Tenor,  >  verweist  auf  Diminution  des  2.  Teils,  *'auf  eine  Hoketuspartie  in  der 
betr,  Periodengruppe,  ein  vorgesetztes  I  auf  eine  auBerhalb  derlsorhythmiestehende 
Instrumental-,  V  auf  eine  ebensolche,  durchtextierte  Vokaleinleitung.  In  Spalte  5 
ist  die  Lange  der  einzelnen  Tenorperiode  nebst  Mensur  (pundi  fiir  den  Modus) 
verzeichnet,  beim  zweiteiligen  Typus  auch  die  Mensur  der  diminuierten  Perioden 
(durch  /  getrennt).  Zu  Spalte  6  (Verhaltnis  von  Color  und  Talea)  vgl.  oben  S.  210, 
das  dortige  Beispiel  ist  hier  als  3C=4T  bezeichnet. 


^)  Die  Oberlieferung  Ca  B  spaltet  den  Semibrevis-Hoketus  in  zwei  Minima-Hoketen  auf. 
')  Am  naufigsten  bei  Machaut  (M  7,  8,  •!!,  '16,  19),  sonst  nur  Iv  A,  II,  41  und  73 
")  Fauv  Mj  'IS,  *20,  22,  Iv  *28  und  *37 
*)  lv20.  Mflc/!*M  16  und  ^p(  33,  vgl.  u.  S.  224f. 
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Textanfang 

Alteste 

od.  Haupt- 

quelle 

c 

6  S 
55 

Zahl  der 
(Tenor-)Perioden 

LSnge  und  Mensur 
einer  Periode 

— 
Color  und 
Talea 

(  Almifonis 

Iv  18 

3t 

V  +  «4>Mi) 

910/0 

C  =  4T 

\  Rosa 

(  Altissonis 

Iv  2 

4t 

4  >  "  4') 

1 1  i  G/e 

C-4T 

\  In  principes 

(•Apollinls 

Iv  20 

3 

6 

8pG 

C  =  2T 

t'Zodiacum 

/*Apta  cam 

'Iv  7 

4tt 

l  +  »3') 

9pO 

2C  =  3T 

|*Flos  virginum 

(*Bone  pastor 

Mach  M  18 

3t 

4>M') 

8pe/0 

C=2T 

l*Bone  pastor 

(•Christe 

Macll  M  21 

4t 

I  +  04>.4 

iope/0") 

C-4T 

|*Veni  creator 

(•Colla  logo 

'Iv  28 

3t 

7V,>7 

6ie/c>) 

2C=  6V,T 

i*Bona  condit 

(Cum  statua 
(•Hugo,  Hugo 

Iv  22 

3tt 

9(=7  +  «2)')') 

5pG') 

C  =  3T 

/*Dantur  officia 

Iv  8 

3 

"(nicht  isorh.) 

— 

— 

V*Quid  scire 

/   Febus  mundo 

Iv  4 

3t 

«3 

16pC 

(mel.  frei) 

^♦Lanista 

(*Felix  Virgo 

'Macll  M  23 

4 

V  +  3>"3') 

(6  p  +  9  I)  G/6  0  +  9  e 

C  =  3T 

|*lnviolata 

(•Firmissimc 

•FailvM,20 

3t 

8(»8«) 

9  i  G/6  e 

C  =  8T 

(•Adesto  sancta 

(*F]os  ortus 
\*Celsa  cedrus 

Iv  15 

4tt 

3V.>°3V,') 

12iG/G 

2C  =  3V,T 

/*Fons  tocius 

Macn  M  9 

3t 

V  +  •  91) 

5pe 

2C  =  3T 

(•0  llvoris 

/•Garrit  Oallus 

Fauv M, 22 

3tt 

6') 

(5p  +  5i)G 

C=3T 

(*]n  nova 

1  Ida  Capillorum 

Iv  9 

4tt 

4>4>4>4') 

6pe/ie/o/e») 

C  =  4T 

l*Porcio  nature 

t  iniperatrix 

Apt  33 

3 

(nicht  isorh.) 

— 

— 

1  0  IHaria 

(  Impudenter 

Iv  6 

4tt 

V  +  5>"5 

9ie/G 

C  =  5T 

(  Virtutibus 

;  In  virtute 

Iv  71 

4 

(3'/.(»"7)«) 

— 

— 

1  Decens  carmen 

j*Martyrum 

Mach  M  19 

3tt 

V  +  »5 

7pO 

2C=5T 

i*Diligenter 

/♦Musicalis 
\*Sciencie 

Pic  5 

3 

«7") 

(4p  +  6i)e 

C-7T 

)  0  canenda 

Iv  70 

4+ 

8>»4 

6iG/G 

C  =  4T 

t*Rex  quem 

/•O  Philippe 

Iv  1 

4tt 

I  +  M 

15pG 

?•■) 

^*0  bone 

;  Petre  Clemens 

Iv  51 

3tt 

V  +  «7 

lO'/iiO 

(mel.  frei) 

I  Lugentium 

')  Strophenbau  des  Textes  stimmt  mit  der  isorhythm.  GHederiing  uberein   (vgl.  S.  200). 

')  Oberstimmen  fast  streng  isorhythmisch 

^)  Motetus:  4pG;  im  2.  Teil  Oberstimmenperiode  =  2  Tenorperioden 

•)  Oberstimmen :  2  x  5  p  £  +  SVa  X  10  p  G  +  2x5p  e 

*)  Oberstimmen:  3  x  18  i  C  +  3  X  18  G,  Tenor  und  Kontratenor  stets  komplementSr 
im  perfekten  und  imperfekten  Modus 

')  Oberstimmen  nicht  isorhytlimisch 

')  Oberstimmen:  7x  6i  C  +  S'A  x  12  C 

*)  Oberstimmen:  2x  12pe  +  2x  12  iG  +  2x  12  0  +  2  x  12  G,  Motetus  in  den 
beiden  letzten  Diminutionen  nicht  mehr  isorhythmisch 

•)  Nur  Oberstimmen  isorhythmisch  (vgl.  u.  S.  224),  Tenor  u  Kt.  3  lo  1 

'")  Oberstimmen  streng  isorhythmisch 
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Textanfang 


Alteste 

od.  Haupt- 

quelle 


Zahl  der 
(Tenor-)Perioden 


L^nge  utid  Mensur 
einer  Periode 


Color  und 
Talea 


(  post  missarum 
I  post  misse 
(•Rachel  plorat 
\»Ha  fratres 
(•Tribum 
I'Quoniam  secta 
^•Tuba 
^•In  arboris 
(*Tu  qui  gregem 
\*Plange 
(•Vos  quid 
\»Oratissima 
(  Zolomina 
I  Nazarea 

I  ( ) 

^  0  flos  florens 

1  •Per  grama 

}  (-  -  •) 

\  Fors  perversa 

/(..)-  {■  ■) 
\  Ten.  Neuma 


Iv  11 
Iv  26 

•FauvMsia 
*Iv  24 

Mach  M  22 
*Iv  13 
Iv  21 
McV  4 
McV  1 
CflB  7 
Ca  B  12 


(FranzSsische  Texte) 

(•Amer  amours 
\*Durement 
f*Amours  qui 
|*Faus  Semblans 
)  A  vous  vierge 
1  Ad  te  Virgo 
i*Aucune  gent 
i»Qul  plus 
f*Dame  je  sui 
I'Fins  cuers 
(*De  bon  espoir 
\*Puisque 
/•Douce  playsence 
\»Garison 
f  Fortune  mere 
t  Ma  doiilour 
/•Hareu  hareu 
1^'Helas  ou  sera 
/•Helas  pourquoy 
l*Corde  mesto 
(•He  mors 
\*Fine  amour 
r'J'ay  tant 
I^Lasse  je  sui 

{L'amoureuse 
En  I'estat 


Iv  72 

3t 

Mach  M  15 

3tt 

Iv  31 

3t 

Mach  M  5 

4 

Mach  M  1 1 

3t 

'Mach  M  4 

3t 

'Iv  37 

3t 

Iv  67 

3tt 

Mach  MIO 

3t 

Mach  M12 

3 

'Mach  M  3 

3 

Macli  M  7 

3 

Iv  75 

3t 

3>«3") 
V+12") 
I  +  3>'>3 
V+-3V, 
6  +  "7V,')") 
.41) 

5 

•5') 
I(?)  +  2>"2 


V  +  61) 

M')")") 

»3>"3") 

4>»4") 

(nicht  isorh.) 

3>«3') 

4(»4 

5') 

6>"6") 

«  91)16) 

3'/.>«3V, 
"3>"3') 


14pC 

i2iG/e 
a  i  c'*) 

<9  I  +  2  p)  C/9  C  +  2  O 

i2pe 

5pe/3pC'») 
9pO 

(7pe?) 

12ie 

19 i  c/e 

13pE 


9ie 
lOpC 

n  i  e/G 

4iO+6ie/40  +  6e 

17  i  e/G 

4pO  +  6ie/30  +  6G 
12iC'«) 

4pe/S") 

6pG 

lue/e 

191  C/C 
8pG 


C=.2T 
C  =  3T 
C  =  6T 
C=3T 
2C  =  3T 
C  =  6(7'/,)T 
3C=4T 

? 

3  C  -  5  T 

C  =  2T 

C  =  T 


C  =  3T 
C  =  4T 
2C  =  3T 
C  =  4T 

2C  =  3T 
C  =  4T 

2C  =  5T 
C  —  6T 
C  =  3T 

C  =  3'/,T 

2C  =  3T 
C  =  3T 


")  In  Iv  nur  „Solus  Tenor"  erhalten 
")  Oberstimmen  3x  24  i  G 
")  Oberstimmen :  3x  10pe  +  4x  6pG 

")  Oberstimmen:  4x8i0  +  4x8  0,  Tenor  und  Kontratenor  stets  komplementar  im 
2wei-  und  dreiteiiigen  Modus 
")  Oberstimmen :  3x8pG  +  3x80 
'•)  Oberstimmen:  3x  18  pG 


u 
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Textanfang 

Alteste 

od.  Haupt- 

quelle 

E3 

Zahl  der 
{Tenor-)Perioden 

Lange  und  Mensur 
einer  Periode 

Color  und 
Talea 

)*Lasse- comment 

•MacftMie 

3 

(nicht  isorh.) 



_ 

I'Se  i'aim 

r*Maugr6moncuer 

Macli  M  14 

3t 

•4') 

lOpG 

3C  =  2T 

\*De  ma  dolour 

/  Mon  chant 

Iv  36 

3tt 

"5 

8pO 

3C  =  5T 

\  Qui  doloreus 

/  Par  maintes  fois 
i  (.  .  .) 
(•Quant  en  moi 

CaB  8 

3(V) 

(?)>•(?) 

? 

? 

•Mart  M  1 

3t 

•e>»6')") 

6  p  0/0") 

C  =  6T 

(•Amour 

f*Quant  vraie 
(•0  series 

Macli  M  17 

3t 

6') 

(6  p  +  2  i)  e 

C  =  3T 

(•Quiespromesses 
\*Ha  Fortune 

Mach  M  8 

3 

12") 

3pC") 

C=4T 

f   Si  enseignament 
\  De  toys 

Iv  41 

3 

«5i)i.) 

9pO 

4C  =  5T 

(•S'il  estoit 

Macn  M  6 

3tt 

3  +  3') 

5pe/6pe 

C  =  3T 

i*S'amours 

f   Se  paour 
\  Diex  tant 

Iv  40 

3 

4>4 

9iCIC 

C-2T 

(  Tant  a  soutille 

Iv  30 

3tt 

•6') 

5pO 

C  =  6T 

\  Bien  pert 

(•Tant  doucetnent 

Mach  M  13 

3t 

"4')") 

Hie 

C  =  4T 

l*Eins  que 

)  Trop  ay 

Iv  73 

4-1- 

.4,)..) 

9pO 

3C  =  4T 

t  Par  sauvage 

(•Trop  plus 

•MOC/IM20 

3 

(nicht  isorh.) 

— 

— 

)*Biaute  paree 

(•Tons  corps 

•Mart  M  2 

3t 

4(»M 

spGiioi; 

C  =  4T 

i*De  souspirant 

Wie  die  Tabelle  zeigt,  ist  die  formale  Mannigfaltigkeit  der  Motette  des  aus- 
gehenden  13.  Jahrhunderts  jetzt  auf  den  Generalnenner  Isorhythmie  gebracht. 
Nur  ganz  vereinzelte  Werke  weichen  davon  ab  oder  gestalten  den  isorhyth- 
mischen  Bauplan  auf  ungewohnliche  Weise  aus.  In  zwei  Motetten  wirken  nocli 
Traditionen  des  13.  Jahrhunderts  nach:  In  virlule  —  Decern  carmen  (/v71, 
Trem  93)  baut  ein  isorhythmisches  Oberstinimenpaar(3'/2(>) "  ^)  fiber  einem 
in  alter  Art  modal  durchlaufenden  Tenor  und  Kontratenor  (3  lo|)  auf,  wobei 
jedoch  die  beiden  ersten  Longae  jeder  Unterstimmengruppe  imperfekt,  die 
dritte  nebst  der  Pause  perfekt  sind.  Klanglich  handelt  es  sich  um  Manner- 
stinimen,  ebenso  wie  in  der  altertiimlicheren  Musikermotette  Apo/Zinis  —  Zo- 
cliacum  (Iv  20  usw.).  Sie  ist  zwar  isorhythmisch,  stellt  aber  nicht  in  der  ublichen 
Art  ein  Oberstimmenduett  dem  Tenor,  sondern  wie  im  Petrus  de  Cruce-Typus 
ein  lebhaftes  solistisches  Tripluni  den  beiden  ruhigen  Unterstimmen  gegenuber, 
deren  tiefere  hier  ungewohnlicherweise  der  Motetus  ist.  Gehdren  somit  diese 
beiden  Werke  wahrscheinlich  der  Frfihzeit  der  Ars  nova  an,  so  sind  zwei 
weitere  ebenfails  abweichende  wegen  der  Texte  um  die  Jahrhundertmitte  zu 


")  Imperfekt  notiert,  aber  ternare  Gruppen 

")  Oberstimmen:  3x  12p04-3x  12  0 

")  Oberstimmen:  4x  9pC 

")  Motetus  8  p  e 
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datieren*).  Febus  mundo  —  Lanista  (/v4)  benutzt  statt  eines  breitgezogenen 
instrumentalen  Tenors  eine  zwar  isorhythmische,  aber  melodisch  freie  Text- 
stimme,  so  daB  der  dreistimmige  Klang  sich  mitunter  dem  Konduktetitypus 
nShert.  In  Petre  clemens  —  Lugentium  (/v  51,  Trem  24)  ist  der  isorhythmische 
Tenor  zwar  instrumental,  aber  anscheinend  eine  frele,  harmonlsche  Stiitz- 
stimme  fiir  das  Duett  der  beiden  Diskante.  Auch  die  melodischen  Imitationen 
zwischen  ihnen  weisen  darauf  hin,  daB  sich  in  Avignon  franzosische  und  ita- 
Ijenische  Anregungen  vermischen.  Die  7taktige  Einleitung  moge  zur  Veran- 
schaulichung  dienen: 
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Aus  Avignon  stammen  wohl  auch  die  beiden  nicht  isortiyttitnisciien,  klang- 
lich  jedocli  ganz  im  franzosisclien  Motettenstil  gehaltenen  Werl<e  Dantur 
ojjicia  —  Quid  scire  {Iv  8,  Apt  32,  Str  73)  und  Imperatrix  —  0  Maria  (Apt  33). 
Das  franzosisclie  Quodlibet  Je  comence  ma  chancon  —  Et  je  seray  ti  segons 
(Iv  78,  Mc  V  5,  Trent  82)  zu  dem  in  Mc  V  6  ansclieinend  ein  fragmentarisclies 
Gegenstuck  vorliegt,  wird  man  jedocli  l<aum  noch  als  Motette  bezeichnen 
kOnnen,  da  die  verschiedenen  ,,cris  de  Paris"  in  den  Oberstimmen  nebst  einigen 
Instrumentalzwisclienspielen  ganz  frei  aneinandergereiht  sind  und  der  Tenor 
nur  eine  iiarmonisctie  Stiitzstimme  darstellt.  Die  drei  niclit  isorliythmisclien 
Motetten  Machauts  (Nr.  11,  *]&  und  *20)  sind  die  letzten  Vertreter  des  alten, 
schon  in  der  frankonischen  Epoche  aufgekommenen  Typus  mit  eigenrhyth- 
mischem  franzosiscliem  Tenor,  dessen  Aufbau  die  Motettenform  bestimmt'). 
Fins  cuers  dous  (Tenor  zu  Nr.  11)  ist  ein  wohl  instrumental  gedachtes,  nicht 
ganz  regelmaBiges  Virelai,  Pourquoi  me  bat  (Nr.  16)  ein  unregelmaBiges,  Je  ne 
sui  mie  (Nr.  20)  ein  regelrechtes  Rondeau.  In  Gesamtklang  und  Oberstimmen- 


')  AfM  7,  192 

')  Vgl.  oben  S.  161  ft. 
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rhythmik  unterscheiden  sicli  die  Werke  nicht  von  den  iibrigen  Motetten 
Machauts. 

Da  das  dichterische  und  musikalische  Gesamtwerk  GuiUaume  de  Machauts 
in  einer  Reihe  vorziiglicher  Handschriften  erlialten  ist,  bietet  sich  hier  die 
seltene  Gelegenheit,  das  Schaffen  eines  mittelalterlichen  Musikers  vollstandig 
zu  ijberschauen.  Fiir  die  Motetten  ergibt  sich  daraus,  daB  Machaut  den  iso- 
rhythmischen  Typus  von  vornherein  fertig  iibernahm,  also  erst  als  Komponist 
auftrat,  nachdem  Vitry  seine  bahnbrechenden  Werke  bereits  geschrieben  hatte. 
Die  drei  Motetten  mit  eigenrhythmischen  Tenores  bedeuten  nur  ein  Zuriick- 
greifen  auf  einen  alteren  Typus,  der  nicht  auf  der  Entwicklungslinie  zum 
isorhythmischen  hin  Hegt.  In  den  Handschriften  f.  fr.  1584,  Vogu6  und  f.  fr?. 
22546  ist  die  Reihenfolge  der  Aufzeichnung  die  gleiche,  geht  also  woh!  auf 
Machaut  selbst  zuriick.  Sie  gliedert  sich  in  zwei  Hauptgruppen:  die  fran- 
zbsischen  Werke  Nr.  I — 17,  nur  einmal  durch  ein  lateinisches  (Nr.  9)  unter- 
brochen,  und  die  lateinischen  Nr.  18 — 23  mil  dem  franzosischen  Einschub 
Nr.  20.  Ob  und  wie  die  Gruppen  in  sich  geordnet  sind,  sei  hier  nicht  naher 
untersucht.  Sehr  wahrscheinlich  sind  jedoch  die  beiden  Anfangsstucke  auch 
die  aitesten  Motetten  Machauts:  Nr.  18  ist  auf  1324  datierbar^)  und  zeigt 
ebenso  wie  Nr.  I  eine  auffallige  Obereinstimmung  von  Isorhythmje  und  Text- 
strophenbau,  wozu  bei  Nr.  1  noch  die  Verschiedenheit  von  Tenor-  und  Ober- 
stimmenperioden  sowie  der  altere  Semibrevis-Hoketus  (bei  prol.  maior) 
hinzukommt.  Umgekehrt  sind  die  groBen  vierstimmigen  lateinischen  Mo- 
tetten Nr.  21 — 23  wahrscheinlich  die  spatesten,  da  Nr.  23  wohl  im  Jahre  1356 
entstanden^)  und  mit  den  beiden  anderen  stilistisch  nahe  verwandt  ist.  Starker 
als  bei  seinen  Zeitgenossen  steht  bei  Machaut  die  franzosische  Motette  mit 
ihren  erotisch-rhetorischen  Texten  im  Vordergrund,  schon  dies  ein  Anzeichen, 
daB  seine  Kunst  keineswegs  eine  bloBe  Fortsetzung  der  Vitryschen  bedeutet, 
sondern  von  ganz  anderen  Kraften  getragen  wird.  In  der  Tat  ist  denn  auch 
die  schopferische  Leistung  Machauts  von  der  Motette  aus  nicht  mehr  zentral 
zu  erfassen.  Seine  eigentliche  Domane  sind  die  kleineren  Liedformen,  vor 
allem  die  Ballade.  Schon  in  wenigen  Takten  wird  der  ausgepragte  Gegensatz 
zu  einem,,klassischen"  Kiinstler  wie  Vitry  unverkennbar^): 

J- 


')  Fr.  Ludwig,  SIMG4,  1902/03,  S.  27 

*)  Ludwig  in  Adlers  Handbuch  S.  231 

')  Die  vollstandige  Ballade  ist  veroffetitlicht  von  H.  E.  Wooldridge  in  The  Oxford 
History  of  Music  2,  1905,  S.  33.  —  Eine  kritische  Edition  iiegt  jetzt  im  soeben  erschie- 
nenen  1 .  Band  von  Fr.  L  u  d  w  i  g  s  Machautausgabe  vor  (G.  de  Mach.,  Musikalische  Werke 
1,  1926,  Nr    31) 
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Keine  Ars  nova-Motette  zeigt  eine  derart  nervose  Beweglichkeit  und  Aus- 
drucksintensitat  wie  diese  Balladenmelodik  Machauts.  Das  Espressivo  der 
schweren  Vorhalte  T.  4,  das  ausdrucksgeladene  Anschwellen  der  Synkopen- 
dissonanzen  T.  5  und  10,  die  Freiheit  und  Labilitat  der  Linien,  die  jede  Schwer- 
punktsgrenze  iiberflieBen  und  das  feste  Akkordgefiige  auflockern  —  das  be- 
deutet  Abkehr  von  klassisch-rationaler  Durclisichtigkeit,  Verzicht  auf 
architektonische  GroBform,  Umwertung  des  Konstruktiven  zuni  Stimmungs- 
iiaften,  mit  einem  Wort:  die  Romantik  des  14.  Jahrliunderts!  iVlachaut  ist 
ihr  Balinbreclier  und  erster  groBer  Vertreter.  Das  klassisclie  Ideal:  iWit- 
teilung  von  Gehalten  in  rational  durchgebildeter,  gestalthafter  Form  gilt 
fur  ihn  niclit  niehr,  auch  nicht  fiir  seine  Motetten.  Philipp  von  Vitry  wurzelt 
als  Personliclikeit  in  der  btirgerlichen  und  hofischen  Gesellsciiaft  des  ausgehen- 
den  13.  Jahrhunderts,  die  bereits  in  Zersetzung  und  Umschiclitung  begriffen  ist. 
Er  kommt  zu  sich  selbst,  indem  er  sicli  absondert.  Sein  Protest  gegen  die 
gesellschaftliche  Ordnung  (Co//a  \u%o  subdere)  ist  wesentlicher  Ausdruck 
seines  Kiinstlertums,  in  deni  seine  eigene  Welt  griindet.  Ganz  anders  IVlachaut. 
Er  steht  von  vornherein  im  festen  Gesellschaftsgetiige  der  Restauration  des 
14.  Jahrliunderts^).  Fiir  ihn  ist  es  ein  Ehrentitel,  der  treue  Diener  seines  Herrn 
Johann  von  Luxemburg  zu  sein  (Je  lus  ses  ders  ans  plus  de  trente).  Sein  Schaffen 


1)  Vgl.  oben  S.  204f.  zu  Machauts  Leben  die  Einieitungen  der  Ausgaben  von  E.  Hoeplf- 
ner  und  V.  Chichmaref  sowie  Fr.  Ludwig  in  Adiers  Handbuch  S.  230ff. 
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dient  der  Glorifizierung  des  Ritterideals  dieser  Gesellschaft  und  vor  allem 
der  rhetorisch  erneuerten  Minne.  Sein  Zuhorerkreis  erwartet  weder  eine 
Mitteilung  von  Gehalten  noch  den  Ausdruck  persiinlicher  Eriebnisse.  Nicht 
auf  das  Was  kommt  es  an  —  denn  darin  lebt  ein  jeder:  in  Ethos  und  Erotik 
der  Feudalaristokratie  —  sondern  auf  das  Wie,  die  kunstreiche  Form  und 
rhetorische  Bildung  mil  antik-mythologiscliem  Apparat.  Die  ,,seconde  rh^- 
torique"  ist  Erneuerung  des  Minnesangs  aus  romantischem  Geist.  Die  fran- 
zosischen  Motettentexte  Machauts,  die  ganz  und  gar  auf  dieser  Linie  liegen, 
zeigen  sein  Beniiihen,  die  uberkomniene  Motettenform  dem  neuen  kiinstle- 
rischen  Willen  dienstbar  zu  machen.  Dieser  Versuch  miBlang.  Machauts 
eigentliche  schopferische  Leistung  liegt  zweifellos  auf  dem  Gebiet  der  Balladen- 
komposition,  die  damit  zur  reprasentativen  Kunst  der  franzbsischen  Restau- 
ration  und  weiterhin  der  abendlandischen  Aristokratie  aufriickte.  Erst  sein 
letztes  Werk  aus  den  Reimser  Altersjahren  ist  eine  personliche  Dichtung,  seine 
einzige.  Die  Gestalt  Machauts  zeichnet  sich  In  ihr  Shnlich  ab  wie  in  seinem 
friiheren  Gesamtschaffen:  trotz  aller  romantischen  Lichter  viel  geschlossener 
und  ,,mittelalterlicher"  als  die  Vitrys,  gar  nicht  vergleichbar  mit  dessen  Pro- 
blematik  und  vielseitiger  Geistigkeit.  So  ist  es  nicht  verwunderlich,  daB  die 
neu  sich  anspinnende  Tradition  aristokratischer  Balladenkunst  Machauts 
Namen  und  Werk  bis  weit  in  das  15.  Jahrhundert  hinein  trSgt^),  wShrend  der 
AuBenseiter  Vitry  bald  in  Vergessenheit  gerat  und  hochstens  in  Musiker-  und 
Theoretikerkreisen  noch  genannt  wird. 

Hiermit  ist  bereits  angedeutet,  daB  es  bei  Machaut  noch  nicht  zu  einer  Um- 
pragung  des  Motettenstils  kommt.  Selbst  seine  groBen  Spatwerke  aus  den 
1350er  Jahren  entfernen  sich  im  Gesamtbild  nur  sehr  wenig  vom  klassischen 
Typus.  Melodiebildung  und  Melismatik  sind  der  Vitryschen  aufs  engste  ver- 
wandt  und  lassen  nichts  von  den  neuen  MogUchkeiten  ahnen,  die  Machaut 
selbst  in  seinen  Balladen  erschlossen  hatte.  Um  die  Kluft  zwischen  seinem 
Motetten-  und  Balladenstil  zu  ermessen,  vergleiche  man  etwa  mit  einem 
Spatwerk  wie  *Felix  virgo  —  Inviolata  die  noch  spatere  vierstimmige  Doppel- 
ballade  *Ne  quier  veoir  —  Quant  Theseus,  die  rein  klangllch  (Oberstimmen- 
duett  ijber  zweistimmigem  Begleitfundament)  dem  Motettentypus  nahesteht^). 
Schon  die  Melodik  laBt  den  vollen  Gegensatz  erkennen:  an  Stelle  der  gleich- 
niaBig  ruhigen,  strengen  Motettenstimmen  mit  ihren  bereits  formelhaft  ge- 
wordenen  Triolen  J"^  J ,  J^  hier  uberall  geschmeidiges  FlieBen,  reicheVerwen- 
dung  von  Synkopen,  Dissonanzen,  Punktierungen,  elastisches  Ineinandergreifen 
der  Stimmen,  freie,  labile  Gruppenbildungen,  Auflosung  des  isorhythmisch 
gebundenen  Motettenfundaments  zu  einem  hochst  differenzierten,  nervos  zer- 
brockelten  Klanguntergrund.  So  leicht  die  Motette  Im  klassischen  Ars  nova- 
Typus  musikalisiert  und  verklanglicht  worden  war:  fiir  diese  romantische 
Wendung  zum   Stimmungshaften  und   Impressionistischen  erwies  sich  ihre 


')  Noch  im  Jardin  de  Plaisance  (Erstausgabe  in  den  ersten  Jahren  des  16.  Jahrhunderts) 
findet  sich  eine  Reihe  von  Dichtungen  Machauts.  Vgi.  den  Komnientar  von  E.  Droz  und 
A.  Piaget  (Le  Jardin  de  Plais.  11,  1925),  Index  S.  323. 

*)  Herausg.  v.  Fr.  Ludwig  in  Adlers  Handbuch  S.  232 
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architektonische  GroBform  als  ungeeignet.  Obwohl  bei  Machaut  zahlenmaBig 
noch  reich  bedacht,  steht  sie  als  Ausdruck  der  kiinstlerischen  Gesinnung 
bereits  nicht  mehr  an  erster  Stelle,  dient  immer  mehr  nur  noch  traditionellen, 
abgedrangten  Haltungen.  Neue  musikalische  Tendenzen  treten  an  ihr  nur 
langsamundsekundarhervor.  DaherhatnunmehrauchfurdiestilkritischeUnter- 
suchung  die  Balladenkomposition  den  Vorrang.  In  Machauts  Motetten  machen 
sich  zwar  in  der  reicheren  Klangliclikeit,  Ausnutzung  der  musica  ficta,  den 
ofteren  verunkiarenden  Synkopen  in  den  Mittelstimnien,  besonders  deni 
uniibersichtlich-komplizierten  rhythmischen  Ineinandergreifen  von  Tenor  und 
Kontratenor  neue,  nicht  mehr  „klassische"  Bestrebungen  bemerkbar,  doch 
beginnen  erst  unter  den  Handen  einer  jiingeren  Generation  die  technischen 
Einzelheiten  sich  fiihlbarer  zu  wandeln. 

Im  Repertoire  von  Iv,  also  wohl  noch  aus  den  letzten  Jahren  Vitrys,  sind 
einige  Motetten  zweifellos  jungerer  Musiker  erhalten,  die  zum  Typus  des  spa- 
teren  14.  Jahrhunderts  uberleiten.  Wie  weit  man  den  Kreis  Ziehen  will,  mag 
strittig  sein.  SIcher  gehbren  dieser  Gruppe  jedoch  an :  die  beiden  dreistimmigen 
Zolomina  —  Nazarea  und  Tant  a  -—  Bien  pert,  die  vierstimmlgen  *Apta  caro 
—  Flos  virginum  und  Ida  —  Porcio  nature.  Klanglich  herrscht  iiberall  das 
Diskantduett,  isorhythmisch  auBer  bei  Ida  —  Porcio  der  erste,  einfache  Typus, 
auch  kehren  alle  vier  Werke  in  den  spateren  Handschriften  Bare  und  Ch 
wieder.  *Apta  caro  —  Flos  virginum,  nach  Ausweis  der  reichen  Uberlieferung 
eins  der  beriihmtesten  Werke  des  14.  Jahrhunderts,  das  Philipp  von  Ca- 
serta  als  Musterbeispiel  der  modernen,  ,,subtileren"  Motettenkoniposition 
anfiJhrt  (C.  S.  Ill,  118),  miSge  die  neue  Melodik  veranschaulichen.  Da  die 
Minima  ausgesprochen  als  Dekiamations-  und  Bewegungseinheit  dient,  ist 
das  Tempo  langsamer  zu  nehmen  als  in  den  aiteren  Motetten.  Damit  verliert 
aber  die  prolatio  maior  zusehends  ihre  friihere,  mehr  melismatische  Rolle. 
Man  kiinnte  bereits  hier  statt  der  Triolenschreibung  einen  gleichmaBigen,  leb- 
haften  ^s-T^l^t  ansetzen.  Die  weltgeschwungenen  Melodieeinheiten  Vitrys 
mit  ihren  reichen  Gruppenbeziehungen  schrumpfen  zusammen,  kbnnen  zum 
wenigsten  kaum  noch  als  lebendige  Einheiten  erfiillt  werden,  sondern  wandeln 
sich  in  bloBe  durchlaufene  Tonstrecken  um.  Die  Wirkung  verlagert  sich  mehr 
und  mehr  in  neue,  kleinere  Einzelgruppen.  Die  groBe  Linienfiihrung  der  Unter- 
stimmen  zerbrockeit.  Tenor  und  Kontratenor  werden  vermittels  intrikater 
Rhythmik  ineinander  verhakt.  SchlieBlich  greifen  alle  Stimmen,  wie  die  zahl- 
reichen  kurzen  Pausen  und  Hoketi  zeigen,  so  stark  ineinander  ein,  daB  als 
Gesamtwirkung  immer  mehr  der  reiche  Wechsel  von  Klanggruppen  hervor- 
tritt.  Die  isorhythmische  Bindung  verscharft  sich  entsprechend  zu  genauer 
Oder  fast  genauer  Nachbildung  aller  rhythmischen  Details.  Verstandlich  ist 
die  Architektonik  solcher  jiingeren  Werke  nicht  mehr  aus  ihnen  selbst,  sondern 
nur  als  traditionelle  Fortf  uhrung  des  klassischen  Ars  nova-Typus.  Ein  epigonen- 
hafter  Grundzug  laBt  sich  von  nun  an  bei  dieser  Gattung  nicht  verkennen, 
so  daB  man  sich  wiederum  auf  die  Balladenkomposition  als  den  primSren 
Ausdruck  verwiesen  sieht.  Von  dort  aus  wird  auf  die  Motettenentwicklung 
von  Machaut  bis  Dufay  und  weiterhin  auf  die  Sinndeutung  der  gesamten 
Gattung  zuriickzukommen  sein. 
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•       Verzeichnis  der  bis  jetzt  verbff entlichten  Motetten 
aus  der  Zeit  von  etwa   1250  bis   1400 

An  erster  Stelie  sind  die  beiden  von  P,  Aubry  vollstandig  veroffentlichten  Hand- 
schriften  zu  nennen,  die  zugleich  den  Aufbau  derartiger  Quellen  veranschaulichen: 
Ba  in  phototypischer  Wiedergabc  nebst  Obertragung  und  Kommentar  (Cent  motets 
du  Xlll*  si^cle  1—3,  1908)  und  Fauv  in  photographischer  Ausgabe  (Le  Roman 
de  Fauvel,  1907).  Einzelne  Werke  in  Originalflbertragung  oder  Faksimile  liegen 
vor  bei 

Aubry,  P.,  Cent  motets  3  (abgekiirzt:  Aubry  3)  und  Recherches  sur  les  Tenors 

fran^ais,  1907  (Aubry  Ten.):  aus  Moy/8,  Tu  und  Mach 
Besseler,  H.,  Beilagen  zu  Studie  [  u.  II  (AfM7/8):  aus  Mo  7,  Ars  A,  Iv,  Pic,  Ca  B, 

Ch  und  Mod 
Borghezio,  G,,  Archivum  Ronianicuni  5,  1921:  Faks.  aus  Iv 
Coussemaker,  E.  de,  Hist,  de  riiarmonie,  1852(Couss.  Hist.);  Messe  du  XIIM  s.  1861 

(Couss.  Messe);  L'art  harmon.  1865  (Couss.);  CEuvres  compl,  du  trouv,  A.  de  la 

Halle,  1872  (Couss.  Halle):  aus  Mo  7/8,  Ha,  Tournai  und  Ca  B 
Droz,  E.  und  Thibault,  G.,  Un  chansonnier  de  Philippe  le  Bon,  Revue  de  musi- 

cologie  1926  (Febr.-Heft):  Faks.  aus  Trim 
Gennrich,  Fr.,   Rondeaux,  Virelais  und  Balladen  etc.  Bd.  2,   1927');  Trouvfcre- 

lieder  und  iVlotettenrepertoire,  2f M  9,  1926/27,  Heft  1  und  2  (Gennrich  ZfM): 

aus  Mo  y/8,  Tu,  Fauv  und  Mach 
Gerbert,  M.,  De  cantu  et  mus.  sacra,  Bd.  2,  1774:  aus  Lo  D 
Ludwig,  Fr.,  in  Adlers  Handbuch  d.  Musikgesch.  1925:  aus  Moy,  Ba  und  Da 
Raynaud,  G.,  Recueil  de  motets  fran^ais,  Bd.  2,  1883;  aus  Moy  (sehr  fehlerhaft) 
Stainer,  J.,  Early  Bodleian  Music,  Bd.  1  und  2,  1901:  aus  Moy,  Oxford  Douce  139 

und  EMus 
Wolf,  J.,  Kirchenmus.  Jahrbuch  14,  1899;  Gesch.  d.  Mensuralnotation  Bd.  2  u.  3, 

1904  (Wolf);  Handbuch  der  Notationskunde  1,  1913  (Wolf  N.-K.);  Musikalische 

Schrifttafein,  1923  (Wolf  T.);  Sing-  und  Spielmusik  aus  alterer  Zeit,  1926:  aus 

Mo  y/8  (nach  Aubry  3  und  Couss.),  Fauv,  Mach  und  CA- 
Wooidridge,  H.  E.,  The  Oxford  History  of  Music  1,  1901:  2,  1905:  aus  Moy  und 

Mach  (nach  Couss.  und  Wolf). 

Hierzu  tritt  demnachst  die  vollstandige  Ausgabe  der  Motetten  G.  de  Machauts, 
die  Herr  Prof.  Ludwig  vorbereitet.  Im  folgenden  Verzeichnis  in  der  Reihenfolge 
der  Handschriften  ist  jede  veroffentlichte  Motette  nur  einmal  genannt  und  zwar  bei 
der  altesten  oder  Hauptquelle,  gleichgiJltig,  ob  dlese  oder  eine  andere  dem  Heraus- 
geber  als  Vorlage  diente.  Genaueres  hierzu  gibt  vorlaufig  die  Konkordanz  im  Text, 
endgiiltig  der  noch  ausstehende  Band  I.  2  von  Fr.  Ludwigs  Repertorium. 

Moy 

Nr.  253   Au  renouveler Couss.  Nr.  10 

„   254    Lone  tans  me  sui Couss.  Nr.  11;   Wolf   Nr.  1    u.   N.-K. 

1,  265  (Anfg.) 

,,   255    Je  n'en  puis  mais Couss.  Nr.  34 

„   256    Je  me  cuidoie Couss.  Nr.  39;  Ba52;  Gennrich  2,  46 

„   258   Chief  bien  seantz Couss.  Halle  S.  259;  Raynaud;  Ba  24 

„   259    Les  un  bosket Bo  56 


^)  Die  betr.  Angaben  iiber  diesen  z.  Zt.  noch  im  Druck  befindlichen  Band  verdanke 
ich  der  Freundlichkeit  des  Verfassers. 
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Mo  7 

Nr  260  Ja  "*^  "i'^"  repentirai Stainer    1,    Taf.  8;    2,    S,  20;    Ba53; 

Gennrich  2,  49 

261  Hier  matinet Ba  40 

"  263  Adieu  quemant Couss.  Halle  239 

"   265  Robin  m'aime Couss.  Nr.  28  u.  Halle  423;  Bo  81 

"   267  Puisque  d'amer Couss.  Nr.  24 

268  Est  11  done  einsi Ba  33 

"  269  L'autre  jour Gennrich  2,  52 

271  Fi,  mari,  de  vostre  amour   .    ,    .  Couss.  Nr.27u.Halle421 ;  Gennrich2,80 

272  Imperatrix  supernorum     ....  Gennrich  2,  130 
''    273  Eximium  decus Ba  32 

"  274  Ne  sai  que  je  die Ba69;  Fauv  Mj  6  (2st.,  lat.  Text) 

275  Jam  novum  sydus Gerbert  2,  129 

276  Je  sui  en  melencolie AfM  8,  243 

277  Se  je  chante  mains Aubry  3,  135 

278  En  grant  dolour Couss,  Nr.  16 

I,  279  Diex  coument  porroie Couss.  Halle  S.  246 

\,   280  Li  dous  pensers Couss.  Nr.  36;  Wooldridge  1,384;  Ba54 

„   281  He  diex,  quant  je  remir   ....  Bo  39 

„   282  Descend!  in  ortum Ludwig,    S.  222  (Anfg.);  AfM  8,  242; 

Ba  25  (a.  Tripl.) ;  Gerbert  1 ,  558  (2st.) 

„   283  Marie  preconio Couss.  Nr.  12;  6fl59 

„   284  Verbum  caro  factum  est.    ...  Couss.  Nr.  13;  Bo 98 

„   285  Alma  redemptoris  mater  ....  Ba  5 

„   286  De  se  debent  bigami Aubry  3,  30;  Bo  26  (anderes  Tripl.) 

„  288  Che  sont  amouretes Couss.  Nr.  35;  Bo  22 

„   290  Haute  amor Gennrich  2,  115 

„   294  Nus  horn  ne  puet Couss.  Nr.  40 

„   295  Trop  ai  de  griete Gennrich  2,  119 

„   296  Uns  maus  savereus Gennrich  ZfM9,  79 

„   300  Salve  virgo  virginum Couss.  Nr.  25 

Tu 

Nr.     15  J'ai  lone  tens Gennrich  ZfM9,  67 

„      17  Quant  la  saisons Gennrich  ZfM9,  70 

„     26  Main  soi  levat Aubry  3  Taf.  12  (Anfg.);  Couss.  Hist 

pi.  32  (Mot.-Anfg.);  Gennrich  2,  55 

„     30  Bone  amour Gennrich  2,  58 

Mo  8 

Nr.  312  Chele  m'a  tollu Gennrich  2,  60 

314  Vo  vair  oel Gennrich  2,  68 

319  A  Paris  soir  et  matin Couss.  Nr.  38;  Wooldridge  1,  382 

321  L'autrier  m'estuet  ......  Gennrich  ZfM  9,  74 

322  Hujus  chori  suscipe Aubry  3,  151 

323  Li  grant  desirs Gennrich  2,  63 

325  Prenn^s  i  garde Couss.  Nr.  19;  Gennrich  2,  64 

328  Ad  amorem  sequitur Aubry  3,  156;  Wolf  N.-K.  1,  272 

333  Bien  me  maine Gennrich  2,  66 

334  Pour  la  plus  jolie Couss.  Nr.  41 

337  Amis  dont  est Aubry  3,  32 

339  Alle  psallite  cum  luya Couss.  Nr.  21;  Wooldridge  1,  380 

340  Balaam  inquit  vaticinans     .    .    .  Couss.  Nr.  22 

341  Huic  ut  placuit Couss.  Nr.  23 
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Ha 


M3  I 
3 
4 
5 
8 
9 
10 
15 
18 
19 
20 


Samtliche  fQnf  Motetten  bei  Couss.  Halle 

Ars  A 

Ave  regina  celorum AIM  8,  242 

Fauv 
In  Photographie  vollstandig  herausgegeben  von  P.  Aubry,  in  Obertragung 
auBerdeni: 

Presidentes  in  thronis Wolf  Nr.  5 

Plange  nostra  regio Wolf  N.-K.  1,  279 

Qui  secuntur  castra Wolf  Nr.  6 

Ve  qui  gregi  deficiunt Wolf  Nr.  7 

Fauvel  nous  a  fet  present   ,    .    .  Wolf  Nr.  8 

Rex  beatus  confessor Wolf  Nr.  9 

0  Philippe Wolf  Nr.  10 

Se  mes  desirs     Gennrich  2,  Kap.  XVII 


Tribum  —  Quoniam  secta 

Maria  virgo 

Firmissime  —  Adesto  sancta 


23    Quant  je  le  voi 


Wolf  Nr.  78 

Gennrich  2,  Kap.  XVII 

Wolf,   Kirchennms.   Jb.    14,   1899,   19 

(rhythniisch  zu  verbessern) 
Aubry,  Mercure  inus.  2,  1906,  118  {Ci 
me  faut  gehort  nicht  zu  dieser  Mo- 
tette);  Gennrich  2,  Kap.  XVII 

Ma     1     Favellandi  vicium Wolf  Nr.  2 

„      2    Mundus  a  mundicia Wolf  Nr.  3 

„      3    Quare  freniuerunt Wolf  Nr.  4 

Tournai 

Cum  venerint Couss.  Messe 

h 
Nr.    7    Abta  caro  —  Flos  virginum 
„    13    Vos  quid  —  Gratissima   .    , 

„    !8    Almifonis  —  Rosa 

,,   24   Tuba  —  In  arboris    .... 
„   28    Colla  jugo  —  Bona  condit  . 

„   37    Douce  playsence  —  Garison 
„   40    Se  paour  —  Diex  tan  desir 
,,   76    Clap,  clap  —  Sus  Robin .    . 

Trim 
Nr.  15    0  dira  nacio  —  Mens  .    .   . 


AfM  8,  254 

AfM  8,  250 

Borghezio  S.  177  (Mot.-Anfg.) 

AfM  8,  245 

AfM  8,  247;  Droz-Thibault  (Faks.  von 

Trim  1) 
AfM  7,  249 

Stainer  1,  Taf.  14/15  (lat.  Text,  £M«s) 
Borghezio  S.  179  (Faksini.) 

Droz-Thibault  (Faksim.) 


Mach 

M     1  Quant  en  moy  —  Amour    ,    .    . 

2  Ton  corps  ~  De  souspirant    . 

3  He  mors  —  Fine  amour  .... 

4  De  bon  espoir  —  Puisque  la  douce 
16  Lasse  comment  —  Se  j'aim  .  . 
20  Trop  plus  est  —  Biaute  paree  .  , 
23  Felix  virgo  —  Inviolata   .       , 

Ch 
M  11    Sub  Arturo— Pons  citharizancium    Wolf  T,  30/31 


Wolf  Nr.  13 

Wolf,  Sing-  u.  Spielmusik  Nr.  5 

Wolf  Nr.  14;  Wooldridge  2,  28  (Anfg.) 

Wolf  Nr.  15 

Wolf  T.  41/42;  Gennrich  2,  104 

Wolf  N.-K.  1,  36!   u.  T.  23 

Wolf  Nr.  16 


Studien  zur  Musik  des  Mittelalters  233 

Nachtrag  zu  Studie  I  (AfM7) 

Verspatet  eingetroffene  Nachrichten  gestatten  foigende  Erganzungen. 
Unter  den  engUschen  Handschriften  des  14.  Jahrhunderts  (S.  220)  sind  die 
ebenfalls  aus  Worcester  stammenden  Schutzbiatter  zu  Oxford,  Bodley  862  noch 
zu  nennen  (Mitteilung  von  Dom  Anselm  Hughes,  vgl.  auch  Cat.  of  western  mss. 
2.  1,  1922,  Nr.  2730). 

Die  S.  227  A.  3  erwahnte  neue  Handschrift  ist  ein  fragmentarischer  Kodex 
der  Bibllotiiek  Rossis  friiher  im  Jesuitenkolleg  Lainz  (bei  Wien),  jetzt  zur 
Bibl.  Vaticana  gehorig:  Rom,  Vat.  Rossi  215  {Rs).  Sein  Entdecker  G.  Bor- 
ghezio  gibt  Beschreibung  und  Verzeichnis  in  einer  Mitteilung  an  den  archaolo- 
gischen  Kongrefi  zu  Brugge  1925^).  Es  handelt  sich  um  7  Pergamentdoppgl- 
biatter  des  14.  Jahrhunderts  mil  alter  Foliierung  und  sorgfaltiger  Schrift,  die 
dem  1.  und  3.  Quaternio  des  alten  Kodex  angehoren  (23,2  X17,  Spiegel  ca. 
17,8X  14  cm.)  Der  Inhalt  besteht  aus 29  anscheinend  sehr  friihen  Madrlgalen 
und  Cacce,  von  denen  nur  vier  Madrigale  (drei  von  Giovanni  und  eins  von  Piero) 
aus  anderen  Quellen  bekannt  sind.  Eine  Edition  der  Texte  ist  von  seiten  G. 
Borghezios  zu  erwarten.  Dem  Kodex  Rs  scheint  wegen  seines  Alters  eine  hohe 
Bedeutung  fiir  die  florentinische  Trecentomusik  zuzukommen,  woriiber  Aus- 
fiihrlicheres  der  nachsten,  dem  italienischen  Trecento  gewidmeten  Studie  vor- 
behalten  sei.    (Tabelle  s.  S.  234.) 

Die  Untersuchung  des  S.  231  A.  1  genannten  Fragments  ergab,  daB  die 
beiden  Schutzblatter  in  Padua,  U.-B.  658  einer  neuen  oberitalienischen 
Pergamenthandschriftdes  ausgehenden  14.  Jahrhunderts  entstammen  (Pad  C). 
Die  MaUe  sind  ca.  28,5X20  (nicht  oder  nur  wenig  beschnitten)  bei  einem 
Spiegel  von  ca.  23X16, 5cni  und  8  Systemen  zu  je  6  roten  Linien.  Eine 
alte  Foliierung  ist  nicht  sichtbar,  Schrift  und  Ausstattung  einfach,  aber 
sorgfaltig,  die  Notation  bei  Nr.  1  italieniscli  und  Nr.  2  franzosisch  (schwarz- 
rot).  Auf  dem  oberen  Rande  des  ersten  Blattes  steht  eine  durchstrichene 
Signatur  der  Bibliothek  von  S.  Giustina  in  Padua  (VY  3  tf  3^),  ahnlich 
wie  in  Pad  B  (VY  2  if  23)  und  Pad  (A)  (vgl.  welter  unten,  S.  235).  Das 
erste  Blatt,  mit  dem  Recto  auf  der  Innenseite  des  Deckels  aufgeklebt, 
enthalt  auf  dem  Verso  Jacopos  (hier  anonymes)  Madrigal  0  cieco  mondo 
(FP  120,  PR  9,  P  8,  FL  20,  Pad  26j,  daszweite  (auf  dem  hinteren  Deckel) 
den  SchluB  des  Cantus  sowie  Tenor  und  Kontratenor  des  Virelais  Orsus 
vous  dormes  trop  ( !v  23,  P  181,  Lo  109,  PR  168,  Str  \21).  Das  Verso 
ist  aufgeklebt,  doch  liest  man  deutlich  den  durchgeschiagenen  Anfang  und 
eine  Reihe  welterer  Textstellen  des  Motettentriplums  ApoUnis-(Zodiacum) 
{Iv  20,  Bare  1,  Trim  2,  Sir  100).  Pad  C  war  demnach  ein  wichtiger 
und  wahrscheinlich  auch  umfangreicher  Kodex,  der  neunte  iii  der  Reihe 
der  vor-Dufayschen  oberitalienischen  Handschriften,  deren  Bedeutung  bereits 
AfM  7,  227  f.  hervorgehoben  wurde, 

Eine  vierte  neue  Quelle  stellen  die  von  W.  H.  Frere  kurz  und  ohne  nahere 
Angaben  erwahnten  Musikblatter  in  Oxford,  Bodl.  Can.  Script,  eccles.  229 

^)  KongreSbericht  (Federation  archeol.  et  histor.  de  Belgique,  Congr^s  jubilaire, 
Bruges  1925)  S.  231 
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Nr. 

Folio 

(Rs) 

Komponist 

5 

Konkordanz 

1 

I 

De  soto  '1  vt'rde  vidi  i  ochi  vaghi 

Giovanni 

2 

FP95 

2 

1' 

Lavandose  le  mane  e  'I  volto  bello 

2 

3 

2 

Bella  granata  fra  le  fiorosete 

2 

4 

2'-3 

Dal  bel  chastel  se  parte  de  Peschiera 

2 

5 

Quando  i  oselli  canta 

2 

6 

3'-4 

Seguendo  un  me'  sparver  che  me  menava 

2 

7 

Abra^ami.  cor  mio 

2 

8 

4'-5 

Du'  ochi  ladri  sot'una  girlanda 

2 

9 

Gaiete,  dol^e  parolete  mie 

2 

10 

5' 

Levandome  'I  maytino  vidi  la  bella 

2 

H 

6 

Su  la  rivera  dove  '1  sol  agiacja 

2 

12 

6' 

Pian(;e  la  bella  Yguana 

2 

13 

7 

In  volta  d'un  bel  velo 

2 

14 

7' 

Quando  I'aire  comcn^a  a  farse  bruno 

Piero 

2 

FP107 

15 

8 

Chiamando  una  storella  ch'era  posa 

2 

16 

8'-(9) 

Suso  quel  monte  che  fiorise  I'erba^) 

(2) 

17 

Onni  („usque  volese  avere"Y) 

(2) 

18 

(17')-18 

19 

21) 

18'-19 

21 

n 

23 

19'-20 

24 

20'-21 

JS 

21 '-22 

26 

27 

22'-23 

28 

29 

23'-(24) 

Nel  mio  bel  orto  una  vechieta  sagia") 

Che  ti  ^ova  nasconder  el  bel  volto') 

Nascoso  el  viso  stava  fra  le  fronde 

Amor  mi  fa  cantar  a  la  francescha 

Per  tropo  fede  talar  se  perigola 

Or  qua  conpagni,  qua  cum  gran  piacere^) 

Cum  attre  ucele  for  del  dolce  nido 

O  crudel  donna,  o  falsa  mia  sereua 

Lucente  Stella  che  il  mio  cor  desfay 

L'an,  I'antico  dio  biber 

Non  formo  cristinato  (?)  de  salute 

La  bella  stella  che  sua  fiama  tene 


FP  92,  FL  6*) 


(2) 


\FP  88,  P  31, 
\FL2,R0 

dar^).  Es  handelt  sich  urn  zwei  aus  S.  Giustina  in  Padua  stammende  Perga- 
mentdoppelbiatter,  die  sich  jetzt  als  Fol.  53 — 56  zwischen  Teiien  der  „Quae- 
stiones  quodlibetales"  des  Thomas  von  Aquin  und  der  Briefe  des  hi.  Am- 
brosius  befinden.  (Die  alten  Foliozahlen  sind  33/37  imd  34/36).  Sie  gehoren, 
wie  schon  die  Photographie  zeigt,  zur  selben  Musikhandschrift,  aus  der  in  den 
Handschriften  Padua  684  und  1475  Fragmente  vorliegen,  sind  vorzuglich 
erhalten  und  ergSnzen  das  Bild  des  Kodex  Pad  in  willkommener  Weise.  Die 
MaBe  sind  nach  Frere  32,2X23  {anscheinend  unbeschnitten),  die  Ausstattung 
genau  dieselbe  wie  in  den  Paduaner  Blattern;  mindestens  zwei  (gleichzeitige) 
Hande  lassen  sich  unterscheiden.  Von  einer  jungeren  Humanistenhand 
stammen  einige  belanglose  Randbemerkungen  und  Kritzeleien.  Am  Selten- 
rande  von  f.  34'  und  38  steht  corredo  (Texthand),  von  37'  ambrosius,  unten  auf 
f.  37'  eine  spatere  Notiz:  istudguo  (Schriftwechsel)  liber  est  monasterii  sandae 

^)  Die  2.  Stimme  nebst  dem  Texfresiduum  ist  mit  f.  9  verloren, 

*)  Die  1.  Stimme  dieser  Caccia  stand  auf  f.  9;  von  der  2.  sind  nur  Anfang  und  Ende  des 
Hauptteiles  nebst  dem  Ritornell  notiert.  Der  Text  ist  eine  Mischung  von  Italienisch  und 
Franzosisch. 

')  Die  Oberstimme  ist  mit  f.  17  verloren, 

*)  Nach  FL  herausgeg.  von  J.  Wolf,  Gesch.  d.  M.-N.  2  und  3,  Nr.  39 

*)  Caccia  mit  Instrumentaltenor 

^)  W  .H.  Frere,  Bibliotheca  musico-iiturgica  !,  1901,  Nr.  4IG.  Vgl.  Catalog!  codicum 
mss.  Bibl.  Bodi.  3,  1854  (Coxe),  S.  434  b  und  Fr.  Ludwig,  AfM  7,  421  A. 
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iustinae  de  padua,  auf  f.  38'  eine  durchstrichene  Signatur  ZZ  2  if  iii,  wie  sie 
ahnlich  zweimal  auch  in  Padua  684  vorkommt  (dort  YY  2  n°  24)^).  Obwohl 
die  Stiicke  dieses  4.  Quinio  dem  Inhalt  der  Paduaner  Fragmente  vorangehen, 
seien  sie  der  Einfachheit  halber  als  Fortsetzung  gezahlt. 


(Pad) 


Komponist 


Stim- 
men- 
zahl 


(32') 
33 
33' 


(36') 
37 


38' 


Sanctus*)      

Benedicamus  Domino    .    .    . 
Perch'io  te  desprisiando 

t'abandono^) 

Sanctus     

Patrem  omnipotentem*)    .    . 

Et  in  terra") 

Sones    ces    nachares    apert- 

mant') 

Sanctus     

Dona  s'i't'o  falito      .... 

Ma  fin  est  mon  comen^ament 
Sus  unne  fontaine      .... 


{Jacopo  von 

Bologna) 
Mediolano 

Berlatus*) 


Barbitonsoris 
M.  Francisci 
de  Floren(ti)a 
(Machaut) 
(Jo.  Ciconia) 


iFP  120,   PR  9,    . 
\FL  20,  Pad  C  1 


iFPl,    PRm,   Lo25, 
\P  120,  FL270 

Mach*  R  14 

Mod  48 


Von  einem  weiteren  wertvollen  Fund  berichten  E.  Droz  und  G.  Tliibault 
im  Februarheft  der  Revue  de  musicologie  1926.  Es  handelt  sich  um  die  bisher 
verschollene  Motettenhandschrift,  die  1420  in  einem  Bibliotheksinventar 
Philipps  des  Guten  von  Burgund  angefijlirt  wird^)  und  von  der  sich  jetzt  im 
Besitz  der  Familie  de  la  Tr^moille  (SchIo6  Serrant)  das  erste  Doppelblatt 
wiedergefunden  hat^).  Es  enthSlt  aulSer  zwei  vollstandigen  (Nr.  1  und  15) 
und  zwei  fragmentarischen  Motetten  (Nr.  13  und  14)  den  Index  der  Hand- 
schrift,  den  Besitzervermerk  Philipps  von  Burgund  und  eine  ausradierte 
Notiz,  nach  der  die  Handschrift  im  Jahre  1376  von  einem  Michael  de  .  .  . 
ia,  Kaplan  wahrscheinlich  Kbnig  Karls  V.  geschrieben  worden  ist.  Das  In- 
haltsverzeichnis  des  prachtvollen  Kodex  Trem  (Folioformat,  etwa  50x32,5, 
tails  doppelseitig,  teils  ganzseitig  beschrieben)  gewinnt  dadurch  besonderen 
Wert.  Es  fiihrt  in  zwei  Abteilungen  die  moiez  und  die  balades  et  rondeaus 
auf,  die  ersteren  nach  Motetusanfangen  benannt.   Diese  alte  Gewohnheit  halt 


>)  Zur  Gcschichte  der  Bibliothek  von  S.  Giiistina  vgl.  L.  A.  Ferrai  in:  Indici  e  Cataloghi 
5.2,  1887,  S.  549ff. 

")  Nur  eine  Oberstimnic  und  die  zweite  Halfte  des  Tenors  erlialten 

3)  (st  das  Ritornell  von  Jacopos  0  cieco  mondo,  zur  Platzfiiilung  hier  auf  2  ieerge- 
bliebene  Systeme  gesetzt  (Vers  I   in  abweichender  Komposition). 

*)  Nur  Obcrstimme 

*)  Geschrieben  Berlai  mit  Schnorkel  uber  at.  Es  kiinnte  auch  Bcrlant  oder  Berlantus 
gelesen  werden.    Handelt  es  sich  um  den  aus  Ch  bekannten  Borlet? 

*)  Nur  eine  Oberstimme 

')  In  den  beiden  erhaltenen  Stimmen  (eine  als  Tenor  bezeichnet)  nur  Textanfang 

«)  AfM7,  184 

")  Die  Photographien  dieser  vier  Seiten  sind  dem  angefUhrten  Aufsatz  bcigcgebcn. 
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sich  bis  zum  Aussterben  der  isorhythmischen  Motette.  Das  letzte  Beispiel 
diirfte  in  Dufays  Testament  von  1474  vorliegen,  wo  die  vierstimmige  Motette 
0  proles  —  Osydus  (Tr  87,  88  usw.)  noch  mit  dem  Motetusanfangzitiert  wird^). 
Im  folgenden  Verzeichnis  ist  versucht,  den  Aufbau  der  Handschrift  nach  den 
Angaben  des  Index  zu  rekonstruieren. 


1 

iT 

■i^ 

OD 

Sonstige 

— — ~-^==^ 
Sonstige 

~ 

D.— 

(Trim) 

3 

Iv 

CaB 

Mach 

aitere 

Ch  u.  Str 

jiingere 

3 
Z 

U. 

^" 

_o_ 

Hss. 

Hss. 

1 

1 

V—2 

(t(Colla  jugo)s) 
\tBona  condit 

M 

•28 

•6 

_ 

_ 

str  no 

•Apt  31 

2 

KApollinis)') 
\Zodiacuin 

M 

20 

— 

— 

— 

Str  100 

{Bare  1 
\PaaC  3 

(5  St.) 

3 

II 

2'— 3 

(Yda  capilloruni') 
l(Porcio  nature) 

M 

9 

— 

— 

— 

Cft  M2 

— 

S(r  122/3 

4 

/(Cum  statua)*) 
IHugo  princeps 

M 

22 

3 

— 

— 

_. 

— 

5 

III 

3'-4 

/(Aimifonis  melos) 
\Rosa  sine  cuipe  spina 

M 

t18 

— 

— 

" 

— 

— 

6 

/(?.  .  .) 

ITrop  est  la  dolour 

(M) 

~ 

- 

_ 

— 

— 

— 

7 

IV 

4'— 5 

/(Hareu,  hareu) 
\Helas  ou  sera  pris 

M 

— 

— 

MIO 

— 

— 

— 

8 

({Maugrf  mon  cuer) 
|De  ma  dolour 

M 

— 

— 

M14 

— 

^ 

— 

9 

V 

5'-6 

/(Lasse  comment) 
ISe  i'aim  mon  loyal 

M 

_ 

— 

M16 

— 

— 

— 

10 

VI 

!(?.  .  .) 
\Puis  que  pit6s 

(M) 

— 

— 

— 

— 

— 

— 

U 

VII 

6'— 7 

((?.  .  .) 
\Dame  d'onnour 

(M) 

— 

— 

— 

— 

— 

— 

12 

/(A met  amours) 
IDurement  au  cuer 

M 

72 

— 

— 

Pic  1 

— 

— 

13 

VIII 

7'— 8 

ft(Qui  es  promesses) 
VHa  Fortune 

M 

38 

13 

M8 

- 

— 

— 

14 

/(Amours  qui  Ka) 
\tFaux  Samblans 

M 

32 

— 

M15 

— 

— 

— 

15 

IX 

8'— 9 

/t(0  dira  nacio) 
\tMens  in  nequicia 

M 

— 

— 

— 

— 

— 

— 

16 

Se  je  chant  mains') 

Ch 

•66 

— 

— 

*Pic  6 

— 

— 

17 

X 

9'— 10 

r(Luceat  iaudis) 
\Organizanter 

M 

— 

— 

— 

■- 

Sir  20/21 

— 

18 

Amis  dont  ton  vis 

R 

_ 

— 

. — 

Str  33 

P  5,  Pr  17 

19 

De  tous  les  biens 

(B) 

_ 

— 

— 

— 

— 

0  246? 

20 

XI 

10'— 11 

((?.  .  .) 

\j'ai  le  chapelet 

(M) 

— 

— 

— 

— 

— 

— 

21 

Hareu,  hareu,  je  la'") 

(M) 

— 

— 

— 

— 

Str  91 

— 

')  VfM  I!,  885,  518 
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^)  Vermutliche  Stelle  in  der  Handschrift  nach  moderner  Bezeichnung 

*)  Da  der  Index  nur  motez  und  balades  et  rondeaus  scheidet  (vgl.  Nr.  16,  39,  71,  82, 
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»)  Zit.  von  Philipp  von  Vitry  (C.  S.  Ill,  20).  Zu  den  Motetteneditionen  vgl.  oben  S.  232, 
tverweist  hier  auf  die  erwahnten  Photographien  bei  Droz-Thibault. 

")  Zit.  im  Breslauer  Traktat  (AfM  1,  335  u.  336) 

')  Str:  Mag.  Henricus  Egidius  de  Pusiex.    Zit.  vom  Anon.  V  (C.  S.  Ill,  391   und  397). 

8)  Zit.  von  Tunstede  (C.  S.  IV,  268)  als  Werk  Philipps  von  Vitry 

")  Chasse,  im  Index  unter  motez.    Veroff.  AfM  7,  251. 
'■'*)  Str:  Canfas  jvoaim  cum  fuga  gtemporum 
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")  1st  0  Pliilippe  der  Motetus,  so  handelt  es  sich   um  Fauv  *M3  10  {Servant  regent 
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»)  Zu  den  Zitaten  vgl.  AfM  5,  284  A. 

*)  Text:  Jardin  de  Plaisance  Nr.  44 

*)  Anfang  einer  verlorenen  Motettenhandschrlft  {AfM  7,  184) 
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1^)  Zitate  vgl.  AfM  7,  189  A.  4. 
')  Im  Index  neben  Patrem  auBerhalb  der  Kolumne  zugesetzt.     Bezieht  es  sich  auf 
Patrem  (Tropus  hOchst  unwahrscheinlich)  Oder  auf  eine  nachgetragene  Motette? 
*)  Von  Nr.  87 — 90  dUrften  wohl  ein  oder  zwei  Stiicke  auf  der  Doppelseite  37—38  ge- 
standen  haben. 
*)  Ob  nicht  Nr.  97  erst  auf  der  nachsten  Doppelseite  stand? 
*)  Zit.  im  Erfurter  ^Compendium"  (Kirchenmus.  Jb.  21,  37) 
*)  Auch  Anfang  einer  verlorenen  Handschrift  (AfM  7,  184)  „  .,„  , , ,..  ^ 
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Von  den  114  Stiicken  des  Kodex  gehorten  nur  34  den  Balladenformen  an, 
wie  iiberhaupt  Trem  von  vornhereinalsMotettenhandschriftangelegtwar. 
Auf  jeder  Doppelseite  bef and  sich  mindestens  e  i  n  e  Motette  (wozu  der  Schreiber 
auch  die  wenigen  Kanons  und  Ordinariumsatze  rechnete).  Das  Obrige  verteilte 
sich  unregelmaBig,  wahrscheinlich  dem  freigebliebenen  Raum  entsprechend. 
Von  den  iMotetten  sind  39  aus  anderen  Handschriften  bekannt '):  22  lateinische 
(Nr.  75  mitgerechnef),  Mfranzosische  und  3  gemischtsprachige,  auBerdem  die 
beiden  Kanons  (Nr.  16  und  94)  und  die  Marktszene  Nr.  82.  Hierzu  treten 
noch  32  verlorene  Motetten:  19  lateinische,  die  wohl  samtlich  in  der  iiblichen 
Doppelmotettenform  gehalten  waren,  und  13  franzosische,  unter  denen  sich 
jedoch  auch  Kanons  Oder  sonstwie  abweichende  Stiicke  wie  Nr.  21  (leider 
auch  in  Str  verloren)  befunden  haben  mogen.  Fast  das  ganze  Motettenreper- 
toire  von  Iv,  CaB,  Pic,  Bare  ist  hier  vereinigt.  Es  fehlen  nur  wenige  Stiicke : 
/v6,  26,  30,  31,  73,  CaB  7,  die  beiden  Huldigungsmotetten  an  Gaston  Phoe- 
bus {Iv  2  und  4)  und  Werke  wie  Iv  8,  Pic  5  und  Apt  33,  deren  Ausnahme- 
stellung  bereits  oben  betont  wurde'').  Philipp  von  Vitry  ist  nachweisbar  mit 
5  /v-iMotetten  und  der  wahrscheinlich  ihm  angehorenden,  sonst  nirgends  er- 
haltenen  Nr.  41  vertreten.  Seine  in  Fauv  iiberlieferten  Frijhwerke  fehlen 
jedoch,  obwohl  der  Fauvelzeit  sicher  die  Nummern  15,  29,  64,  72  und  110, 
vielleicht  auch  43  angehoren.  Etwas  starker  als  in  den  sonstigen  Sammel- 
handschriften  tritt  in  Trem  Guillaume  de  Machaut  hervor:  mit  8  Motetten 
(5  franzosischen  und  3  lateinischen)'),  8  Balladen  und  1  Rondeau,  zusammen 
17  Werken  unter  den  105  Motetten  und  Balladen  des  Kodex.  In  Iv  sind  es 
nur  4  unter  48,  in  C/i  3  unter  112  entsprechenden  Stiicken.  Von  Motetten 
jiingeren  Stils  (Typus  'Apia  caro  —  Flos  virginum)')  finden  sich  in  Trem  nur  4, 
die  samtlich  in  Ch  wiederkehren :  Nr.  3, 47, 57  und  98.  Dieses  Verhaltnis  (4 :  39)^) 
entspricht  genau  dem  in  Iv  (4 :  37),  so  daB  die  Motettenrepertoires  der  beiden 
Handschriften  eng  verwandt  sind.  Das  Datum  1376  fiir  Trem  stiitzt  daher  aufs 
beste  die  AfM  7,  194  ausgesprochene  Vermutung,  daB  Kodex  Iv  aus  dem  (Avi- 
gnonesischen)  Repertoire  des  dritten  Viertels  des  14.  Jahrhunderts  zusammen- 


^)  Einschliefilich  Nr.  15 

•)  S.  220  und  225. 

»)  EinschlieBlich  Nr.  75 

')  Vgl.  oben  S.  229. 

^)  Natiirlich  nur  mit  Beriicksichtigung  der  anderwarts  erhaltenen  Motetten 
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gestellt  sei.  Noch  urn  1376  nahm  also  die  traditionelle  Motettengattung  den 
ersten  Rang  ein,  die  MeBkomposition  stand  fur  Nordfrankreich  ganz  im  Hinter- 
grund,  wahrend  sie  nach  Ausweis  der  Handschriften  /v,  Bare  und  Apt  in  Avi- 
gnon bereits  ausgiebig  gepflegt  wurde,  und  die  Balladenformen  schlieBlich 
diirften  ilire  fiihrende  Rolle  fiir  die  mehrstimmlge  Musik,  von  der  die  Hand- 
schriften PR  und  Ch  zeugen,  erst  nach  Machauts  Tode,  im  letzten  Viertel  des 
Jahrhunderts  ubernommen  haben.  Trent  enthielt  nur  ein  (tropiertes)  Kyrie, 
eitt  Et  in  terra,  drei  Patrent{NT.  86  u.  103  tropiert??)  und  einen  aus  ^pi  usw.  be- 
kannten  Hymnus,  ferner  12  verlorene  und  22  anderwarts  erhaltene  Balladen 
Oder  Rondeaux.  Von  diesen  stehen  1 1  in  PR^)  und  nur  5  (davon  3  beriihmte  und 
oft  iJberlieferte  Balladen)  im  Kodex  Ch,  der  sich  also  im  Vergleich  mit  Trem 
sowohl  fiir  die  Motette  wie  fiir  die  Ballade  als  die  jiingste,  deutlich  abgesonderte 
Quelle  fiir  die  franzosische  Musik  des  14.  Jahrhunderts  herausstellt.  Unter  den 
sonstigen  jungeren  Quellen  ist  die  deutsche  Handschrift  Str  mit  Trem  (15  Kon- 
kordanzen)  —  und  auBerdem  mit  PR  (16  Konkordanzen)  —  am  nSchsten 
verwandt. 


Folgende  Druckfehler  und  Versehen  wolle  man  berichtigen:  AfM  7  S.  185 
Z.  6  lies  Briigger  ...  1467  statt  Center  ...  1485;  189  zu  /v  23:  V;  190  zu  /v  59 
4st.  statt  3st.;  zu  /v63:  3st.  KM;  227  A.  4:  104  statt  120;  230  Z.  3  v.  unten 
neun  statt  neuen;  231  Z.  4  v.  u.:  5  statt  6;  235  Z.  3  v.  u.:  3224  statt  3223 
236  Z.  20:  Venedig  Bibl.  Marc.  it.  IX,  145;  238  Nr.  11  4st.;  ib  A.  6:  Nr.  37  zu 
streichen  und  oben  Nr.  37 :  (3)  st. ;  239  zu  Nr.  42 :  p(er)  Ant(onium)  Jan(uensem) ; 
240  A.  Nachtrag  Z.  6:  856  statt  857;  209  A.  7:  die  1902  von  W.  Meyer 
kopierte  Bulle  Johanns  XXIII.  fehit  jetzt  im  Kodex  (1904  verbrannt?); 
212  Nr.  I,  7:  — 25';  Nr.  I,  8:  — 28;  II,  2b:  — 32;  II,  3a:  32'  — ;  216  Nr.  V, 
6:  2st.;  213  Nr.  10:  lignum  statt  signum;  223  Z  10  v.  u.:  sechs  statt  vier; 
230  A.  4:   Patrem  statt  Et  in  terra,  Amore  statt  Amare. 


Beilagen 

Die  Nummern  I  und  11  vertreten  den  mit  Neudrucken  bisher  spSrlich  be- 
dachten  Konduktus-Motettenstil  des  13.  Jahrhunderts  (vgl.  oben  S.  179ff.). 
, — ,  bezeichnet  eine  Ligatur,  ^-v  eine  Konjunktur,  ubergesetztes  *  die  aus  dem 
Choral  entnommenen  Tone.  Zu  Nr,  III  vgl.  oben  S.  167.  —  Bei  Nr.  IV— vri 
wurden  der  Raumersparnis  wegen  offenbare  Versehen  der  Handschriften,  so- 
weit  sie  sich  aus  Parallelstellen  oder  anderen  Vorlagen  ergaben,  stillschweigend 
verbessert.  Desgleichen  wurde  fiir  die  oft  sehr  verderbten  Texte  von  einer 
Mitteilung  der  Varianten  abgesehen  und  die  ofters  ungenaue  oder  unlogische 
Textlegung  sinngemaB  zurechtgeriickt.  Fiir  freundliche  Mitteilung  der  Vor- 
lagen Ca  B,  Apt.  Ch  und  Mod  bin  ich  Herrn  Prof.  Ludwig  zu  Dank  verpflichtet. 


»)  Vielleicht  12,  vgl.   Nr.  37. 
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Aus  der  Friihzeit  des  Liniensystems 

Von 

Peter  Wagner,  Freiburg  (Schweiz) 

Der  Liebenswijrdigkeit  des  Herrn  Dr.  Wolff  heim  in  Berlin  verdanken 
die  Leser  des  Archivs  die  Moglichkeit,  mit  einem  bisher  in  keinem  anderen 
Denkmale  vorliegenden  Stadium  altester  Liniennotierung  bekannt  zu  werden. 
Der  gliickliche  Besitzer  der  Handschrift  hatte  mich  auf  dem  Easier  KongreB 
der  Neuen  Schweizerischen  Musikgesellscliaft  Ende  September  1924  auf 
diesen  seinen  Schatz  hingewiesen  und  setzte  mich  dann  in  die  Lage,  ihn  in 
den  Raumen  der  Universitatsbibliothek  zu  Freiburg  (Schweiz)  einer  genauen 
und  langeren  Durchsicht  zu  unterziehen.  Er  mbge  fiir  den  neuen  der  Wissen- 
schaft  geleisteten  Dienst  auch  hier  warmen  Dank  entgegennehmen. 

Es  handelt  sich  um  59  Blatter  eines,  wir  wiirden  heute  sagen,  im  Lexikon- 
format  geschriebenen  Antiphonarium  Officii,  eines  liturgischen  Gesang- 
buches  mit  den  Gesangstiicken  fiir  das  Stundengebet,  die  Nacht-  und  Tages- 
zeiten.  Die  Singweisen  stehen  auf  einem  System  von  vier  Linien  und  die 
Handschrift  wird  dem  12.  Jahrhundert  zugeschrieben. 

Die  ersten  Zeilen  auf  der  Vorderseite  des  ersten  Blattes  enthalten  die  letzten 
Satze  des  Dreikonigspieles  mit  den  Worten,  mit  denen  die  Weisen  aus  dem 
Morgenlande  ihre  Gaben  darbrlngen.  Nur  weniges  davon  ist  noch  lesbar. 
Dann  kommt  der  Gesang  Impleta  sunt  omnia  que  prophetice  dicta  sunt  und  der 
Anfang  des  Te  deum  laudamus  als  AbschluB  der  dritten  Nokturn  des  Epi- 
phaniefestes,  gegen  deren  Ende  das  Spiel  stattfand.  Es  folgen  Laudesanti- 
phonen,  und  von  da  an  dasWeitere  der  liturgischen  Ordnung  nach.  Es  fehlt 
also  der  Anfangsteil  des  Antiphonars,  umfassend  die  Stiicke  fiir  den  Advent 
und  die  Weihnachtszeit  bis  zu  den  drei  Nokturnen  von  Epiphanie. 

Auf  dem  letzten  Blatt  der  Handschrift  (fol.  59  nach  der  Numerierung  mit 
Bleistift)  stehen  die  Stiicke  fiir  das  Fest  der  Apostel  Petrus  und  Paulus  am 
29.  Juni.  Den  SchluB  der  Riickseite  bildet  der  Anfang  der  Antiphone  zu 
den  Laudes:  Ait  Petrus  principibus  sacerdotum,  sie  geht  bis  zu  den  Worten: 
suscitavit  et  prin — .  Hier  fehlen  demnach  die  Heiligenfeste  von  Juli  bis  zum 
Ende  des  Kirchenjahres. 

Leider  fehlen  auch  im  Innern  zahlreiche  Blatter,  so  gleich  hinter  dem  ersten 
erhaltenen  Blatt,  das  auf  der  Riickseite  unten  die  Antiphone  Aqua  comburit 
peccatum  hodie  beginnt,  die  auf  dem  zweiterhaltenen  Blatte  nicht  fortgesetzt 
ist.  Die  weiteren  Lucken  sollen  hier  nicht  im  einzelnen  aufgewiesen  werden. 
Man  kann  sich  aber  ungefahr  eine  Vorstellung  vom  Umfange  des  Verlorenen 


250  ^^^"  Wagner 

machen,  wenn  man  bedenkt,  daB  z.  B.  das  vollstandige  Antiphonarium  Officii 
von  Lucca  aus  dem  12.  Jahrhundert,  das  die  Paleographie  musicale  in  Bd.IX 
Seite  fur  Seite  lichtbild!ich  abgedruckt  hat,  560  Seiten,  also  280  Blatter  um- 
faBt. 

Auch  sonst  befindet  sich  die  kostbare  Handschrift  in  einem  verwahrlosten 
Zustande.  Es  fehlt  der  Einband,  manche  Blatter  sind  am  Rande,  einige  sogar 
Im  Schriftteil  beschadigt;  an  andern  muB  das  Messer  oder  die  Schere  mut- 
wlllig  gearbeitet  haben. 

Der  Gesangstext  ist  sauberlich  mit  schwarzer  Tinte  geschrieben.  Die  litur- 
gischen  Titel  und  Rubriken  sind  rot  in  Majuskelschrift,  die  Initialen  der  Ge- 
sange  mehrmals  blau  oder  mit  blauer  Tinte  ausgefiillt.  So  oft  eine  Rubrik 
Oder  einTrtel  erschcint,  ist  das  System  der  vier  Linien  unterbrochen;  dieses 
mmmt  Riicksicht  auf  jene,  und  wahrscheinlich  stammen  beide  von  einem  und 
demselben  Schreiber,  der  Text  und  Notenlinien  der  ganzen  Handschrift  ge- 
schrieben haben  wjrd;  sie  macht  in  dieser  Hinsicht  einen  einheitlichen  Ein- 
druck,  wenn  schon  auf  einigen  Slattern  die  Schwarze  der  Linien  dunkler  ist 
als  auf  andern. 

Die  karolingische  Minuskel  —  denn  um  eine  solche  handelt  es  sich  hier 
—  weist  auf  das  12.  oder  das  11.  Jahrhundert  als  die  Zeit  der  Niederschrift 
des  Textes  und  der  Herstellung  der  Handschrift  hin.  Eine  genauere  palao- 
graphische  Durchsicht  macht  es  aber  zweifellos,  daB  eher  an  das  11.  Jahr- 
hundert zu  denken  ist;  sie  offenbart  in  deutlicher  AusprSgung  alle  diejenigen 
Schrifteigentiimlichkeiten,  die  fiir  das  11.  Jahrhundert  zeugen.  Der  Buch- 
stabe  h,  der  im  12.  Jahrhundert  den  rechten  Seitenstrich  zu  veriangern  be- 
ginnt,  hat  hier  die  altere  Form.  Das  Ligatur-ri  findet  sich  in  auffallender 
Weise  gebraucht,  nicht  nur  als  Partikel,  sondern  auch  innerhalb  des  Wortes: 
so  z.  B.  in  Petrus  und  propbeta;  im  Buchstaben  /  iiberschreitet  der  senk- 
rechte  Strich  noch  nicht  den  wagerechten;  das  g  ist  noch  often,  nicht 
geschlossen;  das  Doppel-i  entbehrt  der  Striche,  die  erst  im  12.  Jahrhundert 
haufiger  werden;  das  runde  Sch!uB-s  kommt  nicht  vor,  immer  nur  das  lange; 
es  fehlen  die  Trennungsstriche  am  Ende  der  Zeilen,  die  ebenfalls  im  12.  Jahr- 
hundert aufkommen;  nicht  selten  ist  die  kleine  Praposition  mit  dem  darauf- 
folgenden  Hauptworte  zusammengeschrieben,  wie  afacie,  insuperbia;  auch 
sonst  sind  Wbrter  zusammengeschrieben,  wie  lavame,  inimicinostri;  beim 
geraden  d  ist  der  Bogen  links  ungewohnlich  breit.  Kurz,  keine  der  graphi- 
schen  Neuerungen,  die  im  1 1.  Jahrhundert  aufkommen  und  im  12.  durch- 
gefijhrt  werden,  ist  anzutreffen,  insbesondere  weder  das  runde  s  am  Wort- 
ende,  noch  der  Trennungsstrich  am  Zeilenende  oder  die  Striche  auf  dem 
Doppel-/.  WIr  konnen  die  Textschrift  mit  Sicherheit  ins  1 1.  Jahrhundert 
setzen. 

Dem  entspricht  nun  durchaus  die  Notenschrift  und  von  dieser  soil  im  Fol- 
genden  ausfiihrlicher  die  Rede  sein. 

Auf  den  ersten  Blick  machen  die  meisten  Seiten  einen  recht  bunten  Ein- 
druck.  Die  Liniensysteme  sind  mit  schwarzen  und  mit  roten  Zeichen  an- 
gefullt,  und  zwar  laufen  die  beiden  Farbenreihen  bald  parallel  zu  einander. 
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bald  durchquert  die  eine  die  andere;  hier  liegen  die  schwarzen  Zeichen  im 
oberen  Teil  des  Liniensystems,  die  roten  im  unteren,  dort  ist  es  umgekehrt, 
und  an  anderen  Stellen  decken  die  roten  Zeichen  die  schwarzen  zu,  so  daB 
man  diese  nur  mit  Miihe,  oft  nur  mit  Hilfe  des  vergroBernden  Glases  feststellen 
kann.    Alles  das  erschwert  die  Lesung  der  Zeichen. 

Diese  selber  aber  sind  Neumen,  und  wir  stehen  hier  vor  einer  Doppel- 
neumierung,  einer  schwarzen  und  einer  roten.  Sie  gleichen  sich  insofern,  als 
fast  immer  iiber,  unter,  auf  oder  neben  den  schwarzen  Neumenzeichen  das 
entsprechende  rote  erscheint.  Hat  also  die  eine  Schrift  das  Zeichen  fiir  einen 
einzigen  Ton,  so  auch  die  andere;  der  schwarzen  Flexa,  dem  schwarzen  Po- 
datus  entspricht  eine  rote  Flexa,  ein  roter  Podatus,  und  der  Parallelismus 
erstreckt  sich  in  gleicher  Weise  auf  die  groBeren  Gruppenzeichen,  obschon 
die  roten  Neumen,  wie  schon  jetzt  bemerkt  sei,  einer  anderen  Neumenklasse 
angehoren  als  die  schwarzen. 

Doppelneumierungen  sind  aus  den  Denkmaiern  des  Organum  und  des 
Discantusbekannt,  und  so  liegt  es  nahe,  in  unserer  Handschrift  eine  umfang- 
reiche  Sammlung  zweistimmiger  Organa  zu  erblicken.  Man  wird  sie 
dann  dem  Troparium  von  Winchester  an  die  Seite  stellen,  der  groBen  eng- 
lischen  Sammlung  von  an  die  150  Organumsatzen,  die  sich  auf  liturgische 
Stitcke  wie  Kyrie,  Gloria,  Traktus,  Sequenzen,  Alleluja  und  Responsorien 
verteilen.  Wahrend  aber  diese  engiische  Sammlung  vornehmlich  die  Messe 
mit  zweistimmigen  Satzen  versieht,  ware  die  Wolffheimsche  Handschrift  das 
Gegenstiick  fiir  das  Offizium.  Indessen  erheben  sich  gegen  eine  solche  Auf- 
fassung  Bedenken.  Wir  besitzen  bisher  kein  Beispiel  organaler  Zweistimmig- 
keit  aus  so  fruher  Zeit,  welches  alle  Stucke  einer  Messe  oder  Offiziumshora 
zweistimmig  bearbeitet,  wie  sie  in  unserer  Handschrift  vorlagen,  wenn  die 
Doppelneumierungen  als  organal  zu  verstehen  waren.  Selbst  beziigUch  der 
Missa  aurea  des  Abtes  Hildebrand  zu  Hildesheim  im  11.  Jahrhundert^)  kann 
man  bezweifeln,  daB  alle  ihre  Gesangstiicke  zweistimmig  seien  ausgefiihrt 
worden.  Die  altesten  Beispiele  des  Organum  betreffen  Solointonationen.  Solo- 
verse  und  ahnliche  Solopartien,  die  aus  einem  grofieren  Zusammenhang 
herausgenommen  sind,  nicht  aber  vollstandige  Offiziumsformulare.  In  unserem 
Falie  aber  sind  vollstandige  Antiphonen  und  Responsorien,  nicht  nur  in  ihren 
vom  Solisten  auszufiihrenden  Teilen,  sondern  auch  in  den  Chorpartien  doppel- 
neumiert.  Weiter  beziehen  sich  die  altesten  Organabeispiele  in  der  Regel 
auf  Feiertage  oder  wenigstens  besonders  feierliche  Telle  der  Liturgie.  In  un- 
serer Handschrift  finden  wir  aber  die  zweifache  Neumierung  auch  fiir  gewohn- 
liche  und  Wochentage  ohne  einen  liturgischen  Vorrang  durchgefiihrt,  und 
zwar  in  den  Tages-  wie  Nachtzeiten.  Diejenigen  zweistimmigen  Organum- 
satze  seit  dem  12.  Jahrhundert,  die  das  Liniensystem  verwenden,  stehen  in 
der  Regel  auf  doppeltem,  jede  Stimme  auf  eigenem  Liniensystem  oder  aber, 
wenn  auf  einem  einzigen  System,  so  sind  mehr  Linien  gezogen  als  die 
vier  in  unserer  Handschrift.  Sieht  man  genau  zu,  so  laBt  sich  bei  der  An- 
nahme  einer  fortlaufenden  Zweistimmigkeit  diese  mit  keinem  der  bisher  be- 


')  Vgl.  meine  Geschichte  der  Messe  I,  S.  20. 
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kannten  Organumstile  in  Verbindung  bringen.  Die  erwahnte  Gleichartigkeit 
der  beiden  Neumierungen  in  den  Zeichen  fiir  den  einzelnen  Ton  wie  fur  Gruppen 
iind  deren  Verbindung  kbnnte  an  sich  fiir  ein  Paraileiorganum  sprechen. 
Quarten-  und  Quintenparallelen  (motus  rectus)  kbnnten  hler  und  da  ange- 
nommen  werden,  aber  nicht  auf  langere  Strecken;  ebenso  gut  lieBen  sIch  Par- 
allelen  von  anderen  Intervallen  ausfindig  machen,  von  Sekunden,  Terzen, 
Sexten,  Septimen.  Der  Hypothese  eines  Organum  mil  liegenbleibender  vox 
organalis  (motus  obliquus)  stellt  sich  die  melodische  und  rliythmische  Selb- 
standigkeit  und  Beweglichkeit  beider  Neumierungen  entgegen,  die  die  ver- 
schiedensten  Zeichen  anelnanderreihen  und  so  einen  melodischen  Stillstand 
in  einer  Stimme  ausschlieBen.  Gegenbewegung  (motus  contrarius)  anzunehmen, 
verhindert  die  Zusammensetzung  der  beiden  aus  denselben  Neumenketten. 
So  bliebe  nur  die  Hypothese  zweier  ahnlich  gebauter  Stimmen,  die  sich  gele- 
gentUch  parallel,  der  Hauptsache  nach  aber  selbstandig  im  Liniensystem  auf 
und  ab  bewegen.  Einer  derartigen  Stimmfiihrung  war  man  bisher  in  so  friiher 
Zeit  nicht  begegnet.  Der  Konduktusstil  alter  Zeit  bevorzugt  freie  Gesangs- 
texte,  nicht  wie  hier  streng  liturgische. 

Spricht  aber  nicht  die  verschiedene  Farbung  der  beiden  Neumenreihen 
unserer  Handschrift  fiir  die  Zweistimmigkeit?  Die  Verwendung  der  Farbe 
im  Dienste  des  Liniensystems  seit  Guide  von  Arezzo  ist  bekannt.  Ebenso 
wurden  gelegentlich  GesSnge  verschiedener  Tonarten  in  verschiedenen  Far- 
ben  notierf^).  In  spaterer  Zeit,  seit  dem  14.  Jahrhundert,  wurde  der  Mensur- 
umschlag  innerhalb  einer  Melodic  durch  rote  Noten  angedeutet,  und  noch 
spater  findet  man  in  partiturahnlichen  Vielliniensystemen  die  Singstimmen 
durch  verschiedene  Farbung  auseinandergehalten^).  Mit  diesen  Verwendungen 
des  Farbenwechsels  laBt  sich  aber  die  konsequente  Schreibung  einer  schwar- 
zen  und  einer  roten  Singweise  im  selben  Vierliniensystem  unserer  Hand- 
schrift nicht  vergleichen. 

Wir  tun  daher  gut,  den  Gedanken  an  eine  durch  verschiedene  Farbung  der 
Melodie  angezeigte  Zweistimmigkeit  fallen  zu  lassen  und  unsere  Untersuchung 
in  eine  andere  Richtung  zu  leiten. 

An  mehreren  Stellen  der  Handschrift  ist  auf  die  Doppelneumierung  ver- 
zichtet  und  nur  eine  einzige,  und  zwar  meist  die  schwarze  vorhanden;  die  rote 
Neumierung  allein  kommt  nur  einigemal  vor.  Vielleicht  laBt  sich  von  dieser 
Eigenheit  aus  das  Ratsel  unserer  Handschrift  losen. 

Ich  bitte  den  Leser,  sein  Augenmerk  auf  die  folgende  Wiedergabe  der  oberen 
Halfte  einer  Seite  der  Handschrift  zu  rlchten.  Es  ist  die  Vorderseite  von 
Blatt  16  und  sie  enthalt  GesSnge  (Responsorien)  mit  ihren  Versen  zur  zweiten 
und  dritten  Nokturn  des  Festes  Mariae  Verkiindigung  am  25.  MSrz:  Annun- 
tiatio  Beatae  Mariae  Virginis  lautet  der  Titel  auf  der  Ruckseite  des  vorher- 
gehenden  Biattes  15,  auf  deren  letzter  Zeile  am  Ende  auch  die  ersten  Worte 
des  Gesanges  stehen,  der  in  Blatt  16  fortgesetzt  wird:  Dixit  angelus  ad. 

^)  Vgl.  meine  ,,Neumcnkiinde*"  S.  297. 

')  Vgl.  das  von  Bellermann  im  „Kontrapunkt"  S.  68  mitgeteilte  Beispiel  einer  vier- 
stimmigen  Partitur,  in  der  die  beiden  aiiBerenStimnien  rot,  die  mittleren  griin  und  schwarz 
gezogen  sind. 
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Die  Herkunft  der  Handschrift  laBt  sich  aus  den  Neumen  bestimmen:  es 
sind  franzosische  Neumen.  Man  braucht  sie  nur  gegen  die  Neumen  des 
Tonale  von  Montpellier  zu  halten,  welches  in  Bd.  VIII  der  Pal^ographie  musi- 
cale  herausgegeben  ist,  um  sogleich  iiber  diese  Angelegenheit  ins  klare  zu 
kommen.  Ohne  in  allem  identisch  zu  sein,  stimmen  der  Charakter  der  Neumen 
und  zahlreiche  Einzelheiten  in  beiden  Neumlerungen  so  wesentllch  uberein, 
daB  ein  Zweifel  iiber  ihre  gemeinsame  Heimat  ausgeschlossen  erscheint.  Der 
Virgastrich,  der  auch  in  der  nach  rechts  geneigten  Form  der  Virga  jacens  vor- 
kommt,  das  Punctum,  der  Haken  in  der  Figur  des  Cephallcus,  dann  die 
Gruppenzeichen  sind  beide  Male  dieselben.  Bemerkenswert  ist  die  altertiim- 
liche  Spaltung  des  Podatus  in  einen  eckigen  und  runden,  von  denen  jener  zwei 
lange,  dieser  einen  kurzen  und  einen  langen  Ton  angibt.  Sogar  das  Quilisma 
descendens  des  Montpellierschen  Kodex  fehit  nicht,  ebenso  wenig  wie  die 
Schnorkel  des  letzten  Punctum  in  absteigenden  Figuren  wie  dem  Climacus  und 
Pes  subbipunctis.  Dieser  Tatbestand  bekraftigt  auch  die  palaographische 
Datierung  der  Handschrift;  wiederKodex  von  Montpellier,  so  gehort  auch  sie  ins 
1 1 .  Jahrhundert.  Will  man  noch  weitere  Vergleiche  mit  bereits  nach  Zeit  und  Ort 
bestimmten  Neumendenkmalern  anstellen,  so  sei  auf  die  Monumenti  Vatican] 
di  Paleografia  Musicale  Latina  hingewiesen  mit  den  aus  Tours,  Sens  und 
Evreux  stammenden  Tafeln  14b,  18b,  43b,  auf  die  Paleographie  musicale  Bd.  Ill 
pi.  185  und  186  (beides  franzosische  Neumen  aus  dem  11.  Jahrhundert)  und 
auf  meineNeumenkunde^  S.  253  (Cod.  Montpellier)  und  187(Pariser  H.  12601). 
Als  besonders  fiir  das  hohe  Alter  der  Wolffheimschen  Handschrift  beweis- 
kraftig  verzeichne  ich  noch  die  beiden  archaischen  Neumen  z.  B.  Blatt  13^ 
Zeile  16  iiber  eius  und  Blatt  13  Zeile  17  iiber  domini,  jene  ein  Torculus, 
diese  ein  Pes  flexus  resupinus. 

Will  man  an  die  Lesung  der  Neumen  gehen,  so  wird  man  naturgemSB  sich 
an  das  Liniensystem  halten.  Nun  sind  aber  in  unserem  Falle  weder  der  Buch- 
stabenschlijssel  am  Anfang  der  Linie,  noch  der  Kustos  am  Ende,  noch  auch 
die  Farbung  der  C-  und  F-Linien  vorhanden.    Das  muB  sehr  auffallen.    Ver- 
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langt  doch  Guido  von  Arezzo,  der  Vater  des  Liniensystems,  fur  jede  Zeile 
den  Buchstaben  und  die  gefSrbten  Linien:  Atsi  littera  vel  color  neumis 
non  intererit,  Tale  erit  quasi  funem  dum  non  habet  puteus,  Cuius  aquae, 
quamvis  multae,  nil  prosunt  videntibus^).  Haben  wir  hier  solche  Neumen 
die  dera  Beschauer  nichts  niitzen?  Den  SchluB  durfen  wir  jedenfalls  schon 
hier  Ziehen,  daB  das  vorliegende  Stadium  von  Neumen,  insbesondere  Linien- 
schrift  nicht  in  der  von  Guido  beeinfluBten  Entwicklungslinie  liegen  kann. 

Versagen  nun  die  Schliissel  und  farbigen  Linien,  so  muB  man  nach  anderen 
Hilfsmittein  sich  umsehen.  Solche  wSren  z.  B.  die  Bi-  und  Trivirga,  oder  Bi- 
und  Tristropha,  die  fast  immer  nur  auf  Stufen  wieF  undC  stehen,  die  unter 
sich  einen  Halbton  haben.  In  unserem  Faksimile  haben  wir  eln  solches  Zeichen 
gleich  in  der  ersten  Linie  auf  der  dritten  Silbe  von  invenisti.  Es  steht  indessen 
mehr  auf  dem  Zwischenraum  als  auf  einer  der  Linien.  Dennoch  wird  man 
dafiir  den  Ton  F  oder  C,  und  zwar  das  untere  Ende  der  Bivirga,  die  auf  der 
zweiten  Linie  von  unten  ruht,  als  maBgebend  annehmen.  Diese  ErklSrung 
wird  aber  unmoglich  gemacht  durch  eben  dieselbe  Neumenverbindung  am 
Ende  der  zweiten  Zeile  iiber  demselben  Worte  invenisti.  Hier  steht  dieselbe 
Bivirga  hdher,  und  zwar  geht  sie  vom  oberen  Zwischenraum  bis  in  den  da- 
runter  liegenden  und  schneidet  die  zweitoberste  Linie.  Nehmen  wir  fur  die 
erste  Birvirga  die  Stufe  F  oder  C,  so  miissen  wir  hier  die  Stufe  G  annehmen, 
denn  die  Virgastriche  ruhen  hier  auf  der  nSchsthoheren  Stufe.  Die  Tristropha 
steht  endlich  zu  Beginn  des  dritten  Responsoriums  iiber  der  ersten  Silbe  von 
David,  wieder  nicht  auf  einer  Linie,  sondern  im  Zwischenraum.  Offenbar 
haben  wir  hier  eine  eigene  Verwendung  dieser  Zeichen,  die  sich  mit  ihrer  ge- 
wijhnlichen  Stellung  auf  dem  Liniensystem  nicht  deckt. 

Sehr  auffallig  ist  uberhaupt  die  zweimaHge,  aber  auf  die  Linien  verschieden 
gestellte  Neumierung  des  invenisti  in  den  beiden  ersten  Zeilen.  Die  erste  Silbe 
in-  steht  das  zweite  Mai  eine  Stufe  hoher  als  zuerst,  der  Pes  auf  -ve-  reicht  das 
zweite  Mai  bis  zur  nSchsten  Linie,  giht  also  eine  Terz  an,  das  erstemal  nur 
eine  Sekunde,  auch  die  oberen  Stufen  des  Torculus  flexus  resupinus  iiber  -sti 
stehen  das  zweite  Mai  eine  Stufe  hoher.  Und  doch  muB  beide  Male  dieselbe 
melodische  Linie  gemeint  sein,  handelt  es  sich  doch  um  die  f  iir  alle  liturgischen 
Offizlumsresponsoria  charakteristische  Wiederholung  d(;S  letzten  Respon- 
soriumstiickes  nach  seinem  Vers  (intratur  in  responsorium).  Es  bleibt  wohl 
keine  andere  Annahme  iibrig:  der  Schreiber  hat  das  zweite  Mai  nicht  so 
genau  die  Feder  gefiihrt,  wie  das  erste  Mai. 

Indessen  ist  auf  noch  anderes  hinzuweisen.  Die  Neumen  stehen  samt  und 
senders  in  einer  und  derselben  mittleren  Lage  des  Liniensystems,  zwischen 
der  obersten  und  der  untersten  Linie  der  vier  Linien;  nur  selten  werden  die 
auBeren  Stufen,  die  oberste  und  die  unterste  Linie  selber,  beriihrt.  Da  ergibt 
sich  die  schwerwiegende  Frage:  sollen  die  Neumen  iiberhaupt  dem 
Fallen  und  Steigen  der  melodischen  Linie  genau  folgen,  sind 
sie  intervallmaBig  gemeint? 
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')  Vgl.  meine„Neumenkunde" 
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Um  diese  Frage  zu  losen,  ist  es  ndtig,  die  hier  in  den  Neunien  verborgenen 
Singweisen  aus  einer  anderen,  deutUcheren  Quelle  kennen  zu  lernen  und  mit 
unserer  Aufzeichnung  zu  vergleichen.  Ich  wahle  das  dazu  Sarum-Antiphonar 
des  13.  Jahrhunderts,  das  die  englische  Plainsong  and  Mediaeval  Music  Society 
phototypisch  herausgegeben  hat.  Unsere  drei  Responsorien  stehen  daselbst 
auf  p.  4I7ff.  und  lauten  wie  folgt^): 


^^-j^^:  i,A'   ■   .,     .     A'    ■    1    IV         ^ 


ft.  Di-     xit 


tus     ad      ma-      rj-       am     ne      ti-        me-      as 
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r.    Ec-      ce 


con-    ci-       pi-       es         et        pa-      ri-        es 
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Et    vo-     ca-        bi-        tur     no-     men     e-     ius 
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y.    Hie        e-        rit       mag-     nus     et         fi-        li-       us         al-       tis-        si-        mi 
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vo-      ca-       bi-        tur        et        da-     bit        il-        li      do-mi-nus   de-      us 


3       X^\      <,,^^      II     Pi     '     f[,>, 
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se-   dem     da-      vid 


')  Eine  wesentlicli  gleichlautende  Fassnng  ist  die  des  Cod.  F  160  Worchester  p.  302ff., 
torn.  XII  der  Pal6ographie  Musicale  der  Benediktiner  von  Solesmes. 
')  So  hat  die  englische  Handschrift  nicht  dnum,  wie  die  franzOsische. 
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IJ.   Da-    bit     il-      li      do-  ml-  nus    de-    us     se-  dcm    da-  vid    pa-tris    e-     ins. 


Et    re-  gna-bit     in       do-  mo     ia-  cob      in      e-  ter-     num. 


'     1     1     >^1>Av-l^°*'^'   ■    al-.  ^M'.  a"^7~iljl^ 


y.  Et     reg-    ni 


ius     non     e-  rit         ii-      nis.  Et     reg- 


Halten  wir  diese  englische  Lesart  gegen  die  franzSsisclie  des  Cod.  Wolff- 
heim,  so  failt  unmittelbar  die  auBerordentliche  melodische  Bestimmtheit 
jener  und  die  Unbestimmtheit,  nivelllerte  Aufzeichnung  dieser  in  die  Augen. 
Beim  Worte  tinieas  z.  B.  failt  die  zweite  Silbe  in  die  Unterquinte,  die  Zeichen 
des  Cod.  Wolffheim  deuten  hbchstens  eine  tiefere  Sekunde  an.  Auf  der 
letzten  Silbe  von  invenisti  macht  die  melodische  Linie  eine  Tiefbewegung 
bis  unter  die  unterste  der  vier  Linien;  Cod.  Wolffheim  bleibt  in  der  Hohe. 
Die  beiden  letzten  Silben  von  gratiam  bleiben  auf  der  erreichten  Hohe  a  lie- 
gen,  in  Cod.  Wolffheim  stiirzen  sie  eine  Quinte  In  die  Tiefe  oder  vielmehr 
sie  benutzen,  da  der  auf  gra-  erreichte  Raum  in  der  Hohe  nicht  mehr  fiir  die 
Silben  -Ham  ausreichte,  den  freigebliebenen  unteren  Teil  des  Liniensystems, 
so  daB  die  Zeichen  untereinander  zu  stehen  kommen,  gerade  wie  das  in  vielen 
Neumenhandschriften  ohne  Linien  zu  beobachten  ist.  Die  zweite  Halfte  des 
y.  Ecce  concipies  ist  in  der  franzosischen  Handschrift  nlcht  neumiert,  weil  es 
sich  urn  eine  bekannte  Melodie  handelt,  die  responsoriale  Psalmformel  des 
1.  Tones^).  In  der  englischen  Handschrift  ist  der  Hinweis  auf  das  nach  dem 
y.  zu  wiederholende  Invenisti  identisch  mit  seiner  Fassung  im  Responsorium 
selbst. 

In  derselben  Weise  laBt  sich  an  Hand  der  beiden  anderen  Responsorien 
nachweisen,  daB  der  Schreiber  des  Cod.  Wolffheim  die  schwarzen  Neumen 
nicht  IntervallmaBig  geschrieben  hat,  sondern  mehr  oder  weniger  in  einer 
wagerechten  Linie,  so  ungefShr,  wie  das  In  den  meisten  Neumendenkmalern 
ohne  Linien  iiblich  ist.  Besonders  in  die  Augen  springend  ist  die  Ver- 
schiedenheit  auch  in  dem  Zitat  der  zu  wiederholenden  Stiicke  nach  den 
Versen:  et  vocabis  und  et  regnabit:  beidemal  stehen  in  Cod.  Wolffheim  dieselben 
Neumen  auf  verschiedenen  Stellen  des  Liniensystems;  in  der  englischen 
Quelle  sind  die  Zitate  gleich.  Die  Tonwlederholungen  auf  der  dritten  Silbe 
von  invenisti  im  ersten  Responsorium,  auf  der  zweiten  Silbe  von  Ecce  am  An- 
fang  des  zweiten  Responsoriums  und  auf  david  im  dritten  treffen  in  der  eng- 
lischen Handschrift  ausnahmslos  den  Ton  F.    Andere  Besonderheiten  seien 


')  Dicselbe  steht  z.  B.  in  meiner  ,,Gregor.  Formenlehre".  S.  190. 
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nicht  eigens  betont;  ich  vermerke  nur,  daB  die  englische  Handschrift  rhyth- 
misch  eine  vereinfachte  Lesart  bietet,  wie  sich  schon  aus  ihrem  Verhalten 
gegenuber  den  beiden  Pes  der  franzosischen  ergibt,  wofiir  namentlich  der 
Anfang  des  dritten  Responsoriums  lehrreich  ist,  Oberhaupt  wiirde  bekannt- 
lich  niit  der  steigenden  Schreibung  der  Neumen  auf  dem  Liniensystem  die 
Rhythmik  stark  vereinfacht. 

Auf  die  schwarzen  Neumen  des  Cod.  Wolffheim  —  so  viel  durfen  wir  jetzt 
schon  sagen  —  trifft  das  Bild  Guidos  von  dem  Wasser  im  tiefen  Brunnen  zu, 
das  man  mangels  eines  dafur  tauglichen  Instrumentes,  eines  Seiles,  nicht  an 
die  Oberflache  heraufzlehen  kann. 

Gehen  wir  nunmehr  zu  einer  Doppelneumierung  iiber,  die  fur  die  Hand- 
schrift Wolffheim  besonders  charakteristisch  ist.  Das  folgende  Faksimile 
der  ersten  sechs  Zeilen  von  Blatt  32  enthalt  Antiphonen  der  Vesper  des 
Ostertages. 

Die  erste  Zeile  beginnt  mit  einer  Antiphone,  deren  fehlende  ersten  drei 
Worte  Erat  aufem  aspectus  auf  der  Riickseite  des  vorhergehenden  Blattes 
stehen. 


E^ai^^ra; 


zi,-. 


27rf= 


s'at^rj^; 


Auch  hier  stehen  die  schwarzen  Neumen  ziemlich  in  einer  wagerechten 
Reihe,  Schliissel  und  FSrbung  der  Linien  fehlen.  Dazu  ist  aber  eine  rote  Neu- 
mierung  getreten,  die  sich  ohne  weiteres  als  jungere  Zutat  erweist,  und  zwar 
geht  diese  rote  Neumen  energischer  im  Liniensystem  auf  und  ab,  wenngleich 
es  an  einigen  Stellen  indes  leicht  ist,  beide  auseinander  zu  halten.  Es  ist  nicht 
schwer,  diese  rote  Neumierung  in  modernen  Choralnoten  wiederzugeben: 
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e-    rat   quip-pe    ma- gnus    val-    de       al-     le-      lu-    ia. 


Zum  Vergleich   lasse  ich  wieder  die  Lesart  des  englischen  Antiphonars 
der  Plainsong  and  Mediaeval  Music   Society  folgen,  p.  2371: 
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A.Re-spondensau-tem  an-    ge- lus    dl- xit  mu- li-    e-    ri- bus  no- M-   te     ti-  me- re 
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sci-  o      e-nim  quod  Je-sum  que-ri-  tis    al-  le-  lu-  ia.      Ps.  Laudate. 
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men- turn      or-    to    iam 


Ps.  Benedictus. 
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A.  Et    re-    spi-    ci-     en-   tes     vi-    de-  runt   re-   vo-    lu-    turn     la-     pi-    dem 
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rat   quip-pe    ma-gnus  val-  de 


ia.      Ps.  Magnificat. 


Es  bedarf  keiner  langen  Darlegungen:  Die  englische  Lesart  stitnmt  uberein 
mit  der  roten  Neumierung  der  franzdsischen,  d.  h.  die  roten  Neumen  im 
Cod.  Wolffheim  soilen,  wenigstens  in  den  bisher  vorgelegten  Oster- 
antiphonen,  die  schwarzen  Neumen  diastematisch,  intervallmaiSig 
korrigieren.  Bezeichnend  fiir  diese  Absicht  ihres  Schreibers  ist,  daB  er 
iiberall  an  die  Spitze  des  Liniensystems  den  roten  Buchstabenschliissel  C 
Oder  F  gesetzt  hat;  die  schwarzen  Neumen  haben,  wie  bereits  bemerkt,  diese 
nicht.  Auch  hat  der  Schreiber  der  roten  Neumen  den  Antiphonen  wie  hier, 
so  iiberall,  die  entsprechende  Psalmenformel  hinzugefiigt,  wobei  er  sie  oft 
auf  einen  engen  Raum  in  seinem  Liniensystem  zusammendrangen  muBte,  da 
der  erste  Schreiber  diese  nicht  vorgesehen  und  auch  die  iiblichen  Vokale 
euouae  (=  Saeculorum  amen)  nicht  geschrieben  hatte.  Die  Varianten  der 
engiischen  Handschrift  und  der  roten  Neumen  des  Cod.  Wolffheim  sind  gering- 
fiigig;  bedeutsam  ist  nur,  daB  jene  die  Ant.  Et  respicientes  im  III.  Kirchentone 
abschlieBt  mit  Finalis  E  und  diese  im  Vlil.  mit  Finalis  G  und  beide  dem- 
entsprechend  eine  andere  Psalmformel  aufweisen.  Sonst  ist  die  Uberein- 
stimmung  eine  auBerordentliche. 

In  der  schwarzen  Neumierung  des  Cod.  Wolffheim  ist  noch  das  Zeichen 
hervorzuheben,  das  auf  denSiibenfl/Ze/um  (hinter  nix),  timore,  exterriti,  dixit, 
mulieribus,  quod,  veniunt,  valde  steht;  es  entspricht  der  Halbtonstufe  e  und 
h  und  erinnert  an  den  sanktgallischen  Francuius.  Eine  Virga  jacens  ist  noch 
zu  erkennen  iiber  monumentam  (Zeile  7  des  Fakslmile)  und  alleluia  (Zeilen  7 
und  9).  -  ... 
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DaB  die  roten  Neumen  in  Cod.  Wolffhelm  jiinger  sind  ais  die  schwarzen, 
geht  mit  Sicherheit  aus  ihrer  Form  hervor.  Alle  Gruppenzeichen  der  schwar- 
zen Neumierung  sind  in  verbundene  Punkte  aufgelost,  die  Ziernoten  der 
Quilisma  ascendens  und  descendens  und  andere  zu  gewohnlichen  Noten  er- 
starrt.  Diese  rote  Schrift  ist  der  unmittelbare  VorlSufer  der  franzosischen 
Quadratschrift  und  damit  ins  12.  Jahrhundert  zu  setzen. 

Um  siclier  zu  gehen,  wird  es  gut  sein,  das  Verhaltnis  der  roten  zu  den  schwar- 
zen Neumen  an  noch  einem  Beispiel  zu  priifen.  Das  folgende  Faksimile  bietet 
die  acht  obersten  Zeilen  von  fol.  26^ 
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Auch  hier  stehen  die  schwarzen  Neumen  im  Mittelfelde  des  Liniensystems. 
Die  Verse  der  beiden  Responsorien  sind  in  ihrer  zweiten  Halfte  nicht  durch- 
neumiert,  weil  es  sich  um  sehr  hSufig  wiederholte,  also  bekannte  PsalmtOne 
handelt.  Die  Lesart  der  englischen  Handschrift  ist  diese  (Antlphonarium 
Sarisburiense  p.  171  ff.): 
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Wo  die  schwarzen  Neumen  in  den  Rezitationspartlen  der  Responsorien- 
versen  fehlen,  stehen  die  entsprechenden  roten,  d.  h.  der  Schreiber  dieser  hat 
die  Singweise  vollstandig  in  die  neue  intervallmaBige  Neumierung  umge- 
schrieben.  Das  ist  einer  der  wetiigen  Faile,  in  denen  rote  Neumen  ohne  die 
schwarzen  begegnen. 

Da6  die  rote  Neumierung  hier  demselben  Zwecke  dient,  wie  bei  den  Oster- 
antiphonen,  lehrt  ihr  Vergleich  einerseits  mit  den  fur  die  melodtsche  Linie 
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vollstandig  versagenden  schwarzen  der  Urschrift  und  andrerseits  mit  der 
Lesart  des  englischen  Antiphonars.  Die  unbedeutenden,nur  in  deni 
Vers  Cumgae  vidissent  etwas  liaufigeren  Varianten  der  roten  Lesart 
des  Cod.  Wolffheim  stehen  in  Buchstaben  iiber  der  englischen  Lesart.  Es 
braucht  hier  nicht  des  weitern  auf  sie  eingegangen  zu  werden.  Ich  vermerke 
nur,  daB  Cod.  Wolfflieim  nach  dem  >',  Cumque  als  Repetenda  anzeigt:  Venite 
und  dies  Wort  mit  schwarzen  und  roten  Neumen  versieht.  Was  die  schwarze 
Urschrift  undeutlich  laBt,  macht  die  rote  deutlich  und  lesbar, 
die  Folge  der  Intervalle.  Dabei  entsteht  in  der  ersten  Zeile  von /onge  an 
eine  eigenartige  Doppelneurnierung,  die  wie  eine  Zweistimmigkeit  in  parallelen 
Quarten  oder  Quinten  aussieht,  in  Wirklichkeit  aber  sich  aus  der  starken 
Htihenbewegung  der  melodischen  Linien  erkiart.  Wo  aber  diese  mehr  in  der 
Mitte  des  Liniensystems  liegen,  treffen  betde  Neumierungen  zusammen  und 
stbren  sich  gegenseitig;  hier  ist  das  Biid  auch  besonders  dicht  und  unruhig; 
es  bedarf  fast  der  Lupe,  um  hinter  das  Geheimnis  der  beiden  Neumierungen 
zu  kommen  und  sie  voneinander  zu  trennen, 

Ein  Vergleich  der  beiden,  wenigstens  um  ein  halbes  Jahrhundert  auseinander- 
liegenden  Neumierungen  in  der  Handschrift  Wolffheim  ist  lehrreich  sowohl 
fiir  die  Treue  der  Oberlieferung  des  melodischen  Grundrisses  als  auch  fiir  die 
an  den  liturgischen  Gesangen  infolge  des  konsequenten  Ausbaues  der  Linien- 
neumen  notwendig  gewordenen  Anderungen.  Diese  betreffen  die  Zusammen- 
legung  rhythmisch  verschiedener  Zeichen  von  gleicher  melodischer  Bedeu- 
tung  auf  je  eine  einzige  Form  und  die  Beseitigung  archaischer  Ziernoten. 

Gleich  in  der  ersten  Zeile  des  Videntes  ioseph  fallt  die  rhythmische  Verein- 
fachung  auf.  Die  schwarzen  Neumen  haben  auf  den  beiden  ersten  Silben  des 
ersten  Wortes  den  runden  Pes,  auf  der  ersten  Silbe  des  zweiten  Wortes  ioseph 
den  eckigen;  die  roten  Neumen  haben  dreimal  dasselbe  Zeichen.  Ahnlich 
sind  auch  weiterhin  die  beiden  Fornien  des  Pes  zu  einer  einzigen  zusammen- 
gezogen.  Das  bedeutet  eine  rhythmische  Verarmung.  Die  steigende  Quilisma- 
note  der  schwarzen  Neumierung  ist  in  der  roten  zu  einer  gewohnlichen  Note 
umgeschrieben,  so  iiber  der  zweiten  Silbe  von  dicentes  (erste  Zeile),  iiber  der 
ersten  Silbe  von  eum  (zweite  Zeile)  usw.  Der  Oriscus  rechts  an  der  Spitze  der 
Virga  auf  der  letzten  Silbe  von  videamus  (zweite  Zeile)  ist  zu  einer  gewohn- 
lichen Note  erstarrt  und  mit  dem  folgenden  Punctum  zu  einer  Flexa  gewor- 
den,  ebenfalls  eine  rhythmische  Vereinfachung.  Dasselbe  ist  auf  der  ersten 
Silbe  von  sua  der  Fall  am  Ende  des  ersten  Responsoriums,  unmittelbar  vor 
dem  Verse.  Aus  dem  Quilisma  descendens  auf  der  zweiten  Silbe  von  longe 
(erste  Zeile),  auf  der  ersten  Silbe  von  venit  (zweite  Zeile)  usw.  ist  in  der  roten 
Urschrift  ein  gewohnlicher  Climacus  geworden.  Besonders  deutlich  ist  der 
Umschwung  in  der  Schreibung  und  Ausfiihrung  der  Quilismanote  zu  Beginn 
des  zweiten  Dixit  iudas  iiber  der  letzten  Silbe  von  fratribus.  Alle  diese  Ver- 
anderungen  sind  Zeugen  einer  rhythmischen  Vereinfachung,  und  was  die  Zier- 
noten insbesondere  angeht,  der  AbstoBung  primitiver,  vielleicht  auch  natu- 
ralistischer  Vortragsmanieren;  die  GesSnge  verloren  an  Beweglichkeit  und 
Zierlichkeit  der  Linien,  gewannen  aber  Ruhe,  Gedrungenheit  und  Kraft.  Wie 
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man  aber  auch  diesen  Umschwung  beurteilen  mbge,  er  war  durch  den  Ober- 
gang  zum  Liniensystem  und  den  Ausbau  der  Quadratschrift  zu  einer  Not- 
wendigkeit  geworden,  hat  sich  daher  im  12.  und  13.  Jahrhundert  uberall  voll- 
zogen,  liier  langsamer,  dort  rascher,  hier  vollstandig  und  konsequent,  dort 
zogernd  und  nur  teilweise^). 

In  derselben  Weise  lieBen  sich  die  samtlichen  Doppelneumierungen  des 
Cod.  Wolffheim  untersuchen.  Das  Resultat  ist  immer  dasselbe:  die  urspriing- 
lichen  Neumen,  die  schwarzen,  nehmen  wenig  Rucksicht  auf  die  Weite  der 
durch  sie  anzudeutenden  Intervalle,  sondern  sind  ineist  so  geschrieben,  wie 
wenn  die  Linien  gar  nicht  vorhanden  waren;  sie  stehen  in  einer  fast  wage- 
rechten  Reihe  nebeneinander,  so  wie  die  nordischen  Neumatoren  des  10.  und 
U.  Jahrhunderts  vor  der  Einfuhrung  des  Liniensystems  sie  zu  schreiben  ge- 
wohnt  waren.  Nur  hier  und  da  gewahrt  man,  aber  auch  nur  fur  kurze  Stre- 
cken,  eine  ungefahre  Ordnung  der  Zeichen  je  nach  dem  Steigen  und  Fallen 
der  Melodie.  Damit  ergibt  sich  die  Losung  des  Ratsels  unserer  Handschrift 
von  selbst:  der  erste  Schreiber  sollte  (und  wollte  auch  wohl)  die  in  seiner  Um- 
gebung  nicht  intervallmaBig  geschriebenen  Neumen  auf  das  Liniensystem 
setzen.  Offenbar  war  die  Kunde  von  den  Wunderwirkungen  dieser  Neumierung 
auf  Linien  auch  in  seinen  Wirkungskreis  gedrungen.  Sei  es  nun,  daB  er  die 
Singweisen  nicht  genug  im  Kopfe  hatte,  um  sein  Vorhaben  kunstgerecht  aus- 
zufuhren  und  jedes  einzelne  Zeichen  so  auf  den  Linien  unterzubringen,  wie  es 
seinem  melodischen  Inhalte  entsprach,  sei  es,  dab  die  zierlichen  franzosischen 
Neumenstriche,  die  er  zu  schreiben  gewohnt  war,  —  etnen  Anfanger  im  Neumen- 
schreiben  schlieBt  ihre  charaktervolle  feine  Schreibung  aus  —  einer  solchen 
Aufgabe  sich  nicht  gefiigig  erwiesen,  es  gelang  ihm  in  den  meisten  Fallen 
nicht.  Die  Schwierigkeiten  waren  auch  zu  groB.  Welchen  Ton,  welche 
Stufe  des  Liniensystems,  sollte  so  ein  diinner,  zarter  Virgastrich  angeben? 
Sollte  dafiir  sein  oberes  oder  unteres  Ende  maBgebend  sein,  oder  sollte  etwa 
die  Stufe  des  Liniensystems  gemeint  sein,  auf  der  der  Mittelzug  des  Striches 
ruhte?  Wurde  die  Virga  an  einem  Ende  verdickt ,  wie  es  haufig  in 
unserer  Handschrift  sich  beobachten  laBt,  so  wSre  es  —  wurden  wir  heute 
glauben  —  leicht  gewesen,  den  dicken  Kopf  auf  die  in  Betracht  kommende 
Stelle  des  Liniensystems  zu  setzen;  aber  selbst  in  diesem  Falle,  der  doch  eine 
gunstige  Voraussetzung  fur  die  intervallmaBige  Neumierung  schuf,  versagte 
unser  Schreiber.  Wie  sollten  aber  die  anderen  zierlichen  Bogen,  z.  B.  die 
Figur  des  Oriscus,  falls  sie  auf  eine  Linienstufe  fielen,  bestehen  bleiben? 
Mu6ten  sie  nicht  im  Schwarz  der  Linien  untergehen?  Auch  die  wichtige 
Frage  des  Linienschliissels  hat  sich  der  Schreiber  nicht  vorgelegt;  dieser  fehlt 
uberall,  und  so  waren  selbst  bei  ganz  genauer  intervailmaBiger  Neumierung 
Unklarheiten  und  Gefahren  bestehen  geblieben.    Es  muBte  sich  bald  heraus- 


^)  Dafi  diese  folgenschwere  und  das  ganze  Mittelalter  bis  zur  Oegenwart  fort  da  lit  rude 
rhythmische  Umgestaltung  des  liturgischen  Gesanges  auch  durch  das  zweistimmige  Singen 
mithervorgerufen  wurde,  erfahren  wir  aus  den  theoretischen  Schriften  bereits  des  10.  Jahr- 
hunderts. Beides,  der  Obergang  zum  Liniensystem  und  das  Organiim,  hatten  in  rhythmischer 
Beziehung  dasselbe  Ergebnis.  Fiir  die  FeststelKing  des  ursprunglichen  Neumenrhythmus 
sind  die  Beispiele  des  Organum  in  den  alteti  Quellen  keineswegs  beweiskraftig. 
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stellen,  daB  seine  Arbeit  keine  praktische  Verwendung  zulieB;  sie  war  uin- 
sonst  getan. 

Die  Handschrift  wird  iSngere  Zeit  unbenutzt  gelegen  haben,  denn  die 
zweite,  die  Korrekturschrift,  tragt  wesentlich  jiingere  Zuge.  Sie  ist  zwar  noch 
nicht  'die  ausgesprochene  Quadratschrift,  wie  sie  nianche  Denkmaler  bereits 
des  ausgehenden  12.  Jahrhunderts  aufweisen,  aber  auf  dem  Wege  dazu.  Der 
zweite  Schreiber  hat  die  Verbesserung  der  Arbeit  seines  Vorgangers  richtig 
angefaBt.  Zwar  verzichtete  er  darauf,  eine  oder  mehrere  Linien  des  Systems 
farbig  zu  Ziehen,  denn  das  ware  zu  miihevoll  gewesen,  war  schlieBlich  auch 
nicht  unumganglich  notwendig;  aber  er  schrieb  den  Notenschliissel  vor  das 
Linlensystem,  und  um  seine  Neumen  von  denen  des  ersten  Schreibers  beson- 
ders  zu  unterscheiden,  verwendete  er  dafiir  rote  Tinte  und  beseitigte  damit 
die  Gefahr  einer  Verwechslung.  Da  sich  die  zierlichen  und  feinen  Striche 
der  franzbsischen  Neumen  iiberhaupt  nicht  der  neuen  Aufgabe  anpaBten,  so 
ersetzte  er  sie  durch  dickere  Punkte.  Damit  vermochte  er  die  Tonhohen  un- 
zweideutig  festzulegen;  es  war  kein  Zweifel  moglich,  welche  Tonstufe  in  jedem 
Falle  gemeint  war,  eine  seiche  auf  eine  der  Linien  oder  auf  einem  der  Zwischen- 
raume.  Entschied  man  sich  fiir  das  Linlensystem,  so  war  auf  die  Dauer  ohne 
Verstarkung  der  Notenkopfe  nicht  auszukommen.  Von  den  Ziernoten  blieben 
nur  die  liqueszierenden  bestehen,  alle  anderen  verschwanden  oder  machten 
gewohnlichen  Noten  Platz.  In  dieser  Zurichtung  war  die  Neumierung  lesbar 
und  erfiillte  ihren  Zweck^). 

Zur  vollen  GewiBheit  wird  die  gegebene  ErklSrung  der  roten  Neumen  durch 
die  allerdings  nicht  zahlreichen  Stellen  erhoben,  in  denen  nur  rote,  nicht  auch 
schwarze  Neumen  sich  iiber  dem  Gesangstext  finden,  sei  es,  daB  der  erste 
Schreiber  die  schwarzen  Neumen  zu  schreiben  unterlieB,  sei  es,  daB  diese 
vorher  radlert  wurden.  Diese  Zeichen  bilden  eine  so  voUkommene  Punkt- 
schrift,  daB  man  sie  leicht  mit  unseren  heutigen  Choraltypen  wiedergeben 
kann.  Der  Schliissel  zu  Beginn  der  Zeilen  und  die  ganz  sorgfaltige  und  deut- 
liche  Schreibung  der  Noten  auf,  iiber,  unter  und  zwischen  den  Linien  stellten 
den  Tonwert  jedes  Zeichens  sicher.  Ganz  allgemein  muB  man  sagen,  daB  die 
roten  Neumen,  wo  sie  alleinstehen,  eine  ohne  groBe  Miihe  zu 
entziffernde  Aufzeichnung  bieten. 

Bin  Beispiel  dieser  roten  Neumierung  findet  sich  gleich  auf  der  Riickselte 
des  zweiten  Blattes;  es  folge  dies  im  Nachdruck:  es  handelt  sich  um  zwei  Res- 
ponsoria  brevia^): 


su,     fi-     ti       de-     i        vi-     vi,     mi-  se-    re- 


^)  Die  Frage,  wariiin  der  zweite  Neumator  nicht  allc  Oesange  des  Buciies  mit  den  roten 
Neumen  versah,  laBt  sich  bei  dem  lOcltenhaften  Zustande  der  Handschrift  nicht  beant- 
worten.  DaB  die  Korrektur  der  schwarzen  durch  die  rote  Neumierung  eine  sehr  miihevolle 
Arbeit  war,  laBt  sich  noch  heute  leicht  erkennen. 

*)  Die  Lesart  der  englischen  Handschrift  vergleiche  in  meiner  ,,Gregorianischen  Formen- 
leiire",  S.  219. 
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Das  Wolffheimsche  Fragment  eines  Antiphonars  stellt  eine  Entwicklungs- 
stufe  der  Neumenschrift  dar,  welche,  so  weit  mir  bekannt  ist,  bisher  noch  an 
keinem  Neumendenkmal  beobachtet  wurde.  Zahlreich  Hegen  in  den  Bibliotheken 
Handschriften  mit  Neumen  ohne  Linien  und  noch  zahlreicher  solche  mit 
Neumen  auf  dem  Liniensystem;  das  vorliegende  ist  das  bisher  eln- 
zige  eines  Zwischenstadiums  zwischen  den  belden  Neumierungen, 
des  Oberganges  der  einen  zur  anderen:  als  solches  verdient  es  voile  Beachtung 
und  wird  fortan  in  der  Geschichte  der  Neumen-  und  der  Linienschrift  eines 
wichtigen  Platzes  sicher  sein.  Die  Urgeschichte  dieser  letzteren  aber  hat  nach 
Ausweis  der  letzten  Forschungen  und  des  Wolffheimschen  Fragmentes  die 
folgende  Entwicklungsstufe  durchlaufen: 

1.  Die  lateinischen,  romischen  Neumen  miissen  zuerst  intervallmaBig, 
aber  ohne  Linien  so  geschrieben  worden  sein,  wie  es  die  altesten  longobardi- 
schen  Neumendenkmaler  (vgl.  Neumenkunde^  S.  259)  und  das  englische  Win- 
chester Tropar  (979  oder  980  geschrieben,  vgl.  Early  Bodleian  Music  vol.  Ill, 
pi.  XVII),  die  Londoner  Hs.  Brit.  Museum  8  c  XII[  (vgl.  The  musical  Notation  of 
the  Middle  Ages  pi.  Ill)  und  die  spanisch-katalanischen  Neumen  (vgl.  Sunyol 
Introduccio  a  la   Paleografia  Musical  gregoriana  p.  227ff.  aufweisen^). 

2.  im  Norden  aber  wurden  die  Neumen,  da  eine  starke  Gesangsiiberlieferung 
noch  fehlte,  meist  in  eine  wagerechte  Linie  gezeichnet,  ohne  grundsatzliche 
Beriicksichtigung  der  Melodieschritte.  So  verhalten  sich  die  norditalischen, 
sanktgallischen,  franzosischen  und  viele  englische  Neumen,  w^hrend  zumal 
die  aquitanischen  Punktneumen  die  ursprijngliche  Schreibung  weiterfiihren; 
auch  die  Metzer  Neumen  iiberliefern  mehrfach  Spuren  der  intervallgemSBen 
Ausiibung,  die  sanktgallischen  nur  mehr  in  syllabischen  Aufzeichnungen. 

3.  Unter  den  Versuchen,  die  Mangel  dieser  wagerechten  Neumierung  zu 
heben,  hatte  derjenige  des  Guido  von  Arezzo  mit  seinem  Liniensystem  den 


•)  Vgl.  auch  dieses  Archiv  I,  S.  516ff.  und  besonders  des  Verfassers  Abhaniilung:  „Eine 
musikalische  Reliquie  der  kgl.  Bibliothek  in  Stockholm"  in  D.  Collyn's  Nordisk  Tldskrift 
for  Bok-  och  Bibllotcksvasen  1926,  p.  205— 222. 
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meisten  Erfolg;  ihm  gehiirte  dieZukunft.  Die  Annahme  der  Guidonischen  Re- 
form vollzog  sich  aber  nicht  gleichmaBig  und  mit  einem  Schlage;  wie  groB 
die  Schwierigkeiten  waren,  die  wagerechten  Neunien  auf  einmal  intervall- 
maBig  zu  zeichnen,  das  beweist  die  schwarze  Neumierung  des  Wolffheim- 
schen  Antiphonarfragmentes, 

4.  Das  Liniensystem  hatte  zur  unausbleiblichen  Folge  eine  melodische  und 
rhythmische  Vergroberung  der  alten  Neumenschrift  und  der  liturgischen  Ge- 
sSnge  selbst,  die  schlieBlich  durch  die  allgemeine  Einfiihrung  der  Quadrat- 
schrift  zu  einer  endgiiltigen  wurde. 

Noch  ein  Wort  iiber  die  zeitliclie  und  ortliche  Herkunft  der  Wolffheim- 
schen  Blatter.  DaB  sie,  soweit  der  Text  und  die  erste,  schwarze  Neumierung 
in  Betracht  kommen,  nicht  im  12.,  sondern  im  11,  Jahrhundert  geschrieben 
wurde,  erweist  die  Eigenart  der  Textschrift  und  der  Neumen.  Auch  die  fran- 
zosische  Herkunft  ist  sicher.  Fiir  welche  franzOsische  Kirche  aber  warden  sie 
geschrieben  sein?  Bei  ihrem  fragmentarischen  Zustande  wage  ich  es  nicht, 
auf  diese  Frage  eine  bestimmte  Antwort  zu  geben.  Es  fehlen  gerade  die  Hei- 
ligenfeste  lokaler  Bedeutung,  aus  denen  ejn  Anhaltspunkt  fiir  ihre  ortliche 
Bestimmung  gewonnen  werden  konnte.  Immerhin  durfte  es  kein  Zufall  sein, 
daB  in  einem  sonst  liickenlosen  Zusammenhange  die  Feste  des  hi.  Gregor  I. 
(ll.Marz)  und  des  hi,  Benedikt  (21.  Marz)  fehlen.  Namentlich  der  letztere 
Umstand  weist  nicht  auf  eine  Ordens-,  sondern  auf  eine  Weltkirche  hin.  Und 
so  sei  die  Vermutung  ausgesprochen,  daB  unsere  Handschrift  fur  eine  fran- 
zosische  Kathedrale  hergestellt  war.^) 


^)  Der  Vollstandigkeit'halber  sei  noch  erwShnt,  daB  den  beiden  Schreibern,  von  denen 
oben  die  Rede  war,  hier  und  da  noch  andere,  jiingere,  sich  an  der  Handschrift  zu  schaffen 
machten.  So  finden  sich  Blatt  56ff.  mehrmals  Qesange  intervallmafiig  aiif  das  Linien- 
system, aber  mit  schwarzer  Tinte  aufgezeichnet  und  ein  noch  jiingerer  Schrtiber  fiigte 
auf  Blatt  26v  unten  am  FuBe  das  Igitur  loseph  ductus  est  hinzu;  ein  ahnlicher  Zusatz  steht 
auf  Blatt  27r  unten. 


Ausgegeben  im  Januar  1927. 

Fiir  die  Schriftleitung  verantwortlich:  Prof.  Dr.  Max  Schneider,  Bresiau  18, 

WOlflstraBe  2,  an  den  aile  Sendungen  zu  richten  sind. 


26.  Marz  1827.  z6.  Maiz  1 927 

Zur  Beethoven-Zentenarfeler 

empfchlcn  wir  als  vornehmes  Geschenk 
fur  gcfcicrtc  Dirigentco,  verdienstvoUc 
Vorstandsmitglietjer  von  Musikvcrcini- 
gungen,  die  anlaBlich  det  Bcethoven- 
Gedenkfeier  gechrt  wcrden  solkn,  fur 
Bibliothckcn,  musikwissenschaftlichc 
Seminarcusw.  die  zwciferbigcFaksimilc- 
Ausgabe    der    Orchcster- Partitut    zu 

Beethovens  IX.  Sinfonie 

DicscrFaksimiic-Druck.imUmfangvon 
400  Folio-Scitcn,  kostetM. — 150.  inln- 
terimsband,  M,  180,  —  in  Lcinen  gcb., 
M.Z50. —  in  handgearbeitetem  Schweins- 
Icderband.  Sonderwunsche  hinsichtlich 
Zah lung sedcichte rung  werdcn  wir  nach 
Moglichkcit  beriicksichtigen.  Ein  vier- 
scitigerillustr.  ProspcktstchtaufWunsch 
kostenlos  zur  Vcrfiigung. 

FR.  KISTNER  &  C.F.W.  SIEGEL 
LEIPZIG  C I 


HandbuGh  ^ 
derMusikwissenschaften 

von  Dr.  Fritz  Vol  bach 

(iciioralmusikdirektor,  Universitiits- 
professor  in  Miinster  in  Westfalen 
l.Uand:  Musikgeschi elite,  Kultiir- 
quprschnitle,Formenlehre,Tonwcrk- 
zcuge  und  Pnrtitur,  6. —  gehd. -.25 
II.Baud:Akiistik,Asthetik,Tonphy- 
siologie,  Tonpsycliologie  (in  Vorbereit.) 

.  .  .  kartn  man.  drm  Verlag  nitr  gralii- 
lieren.  F.s  fqfit  in  knapptr  iind  dabei  doch 
stets  anregender  Art  das  reichhaltigt  Ma- 
terial zusaminen  und  ist  gceignet  die- 
jenigen,  die  sich  seiner  Fiihrung  an- 
vertrauen,  den  wirkliclien  Werten  in 
der  Musik  naliezubringen.    Brnunfets 

Das  mit  rcichen  Literaturangabcn, 
ausgesuchtenNotenbeispielen  u.  Illu- 
stration, geschniiirkte  Bucli  bildet  ein 

6eschenkwerk  ganz  besonderer  Art. 

Jede  Buchhandlung  liefert 


AschendorffscheVerlagsbuchhandlg. 

MQnsteri.W. 


F    E    R   T    I    G      L    1    E    G   T      V    G    R  ; 

HAR]fIOMIi:L.EHRi: 

des  diatonischen,  chromatischen  Viertel-,  Drittel-, 
Sechstel-  und  Zwolftel-Tonsystems 

Von 

AL.OIIS  HABA 

1.  —  2.  Taiisend 
Broschiert  M.  12.—  /   In  (Janzleinen  geb.  M.  1+.— 


FR.  KISTNER  &  C.F.W.SIEGEL/ LEIPZIG  Ci 


O   r   d   a   n   u   m 

etft<  iRei(ie:  0etf!(i(fre  <9efattdmufif 

fi!T@o(o:  ohtx  @^Dr|liminen  mit  obet  o^ne  ^tgleituttij 

.  ,  Ttatttio*  CiSm— 1674).  „5Di(  li(gt  6i(  ©tfl&t  fo  muftt",  fiir  Soptpn:  llll^  Bagfclo 

mit  ©ttddiPtditfttr  unt  Orgd. 

■Partittir  Ciufll'*'*'  OrqdftimfflO W.  j.50.  jnftruintntalflimnifn  fpltt,  n.  aR.  i.(0 

9Ir. }.  SMhMBH,  JaUk  I1S45— i68oJ8i^.  „5B(nn  6(t-&(rt  bit  ©(fangtntn  ju  3ii>""' furSopton, 

ait,  ^(iipr  unt  !Bq6  mir  etniAorditfttr  un6  OtgtI.  _ 

^atiitnt  (jufll.  Orgtlfi.)  9)5. a.—,  1  Cljcrftimmtn  {jrte4oT>f.3  5l?.i.6o,  3nfltnraeti  olftimmtti  Tpltt. n. 5)t.  3.— 
git.:,  ffrit^tr,  3- Pflt  (1649—1735).    3Bo  lellt  bu  Ij  in,  to  til's  attnB  ift  ,  fuc  jSopranflimmtnunb 

Stmbalo. vS).2.—,    i  Cfiorftimmt  (ffit  6ttbt  €tlnimtn)  9S.— jSo 

*Rt.  4.  9:on*«r,jTon|(iSi4ii567).  «ri«:,,einf[tint**inbtitiii^fiu©i)ptonm(tStrtiitor4tftttnX'tatl. 

'Paiiitui  ({vgltiit  Otgtiftimmt) ^-  !■— .  Snfltumtntalflimmtn  fplti.  n.  vR.  i,~ 

9?t.5.  3«M^»w,  ^ri«^^.1B^t(.  (166J-1711).  .,^tri,  lotnn  idi  nut  Bidi  Ijott",  fuc  Soli,  fittor,  Or*tft«, 

5arff,  Stmbfllo  un6  Orgd. 

TSatntur  TO.  ;.iO,  4  ©ingilimmtn  (Soli  un6  Sljoti  ijc  .-5  ^f.l  5JI.  i.— ,  3nflttim(nt(llfiimmeH  fpltt.  n.  3J1.  3.— 
gjr.fi.  «ri«ier,  3»S- P^tt-  (1(549—1735).  „5Mtffittt*tfn  irtrbeii  wiggt  tafft"  Otf.^?,  i— j).  arantt: 

inuirr  flic  ©opton,  9lt,  Xcnoc  uiiD  Sag  ntit  SttiictiDTdieRtt  linb  Orgd.  (^omp.  [63iS.) 

^flctituc(iugl.0rg<Hlimmt)3S.i.— ,  4£hot(limititnijf?5'Pf.)  -ffi.i.— ,  Jnftrumttitolftimmtii  (plit.n.TO.  1.— 
9ir.7.  SiMitir,Sr«m  (iiSa— 11567).  «ria:  ,,3*  ^ctt,  lag  Stint  litttn  Sngtltin".  fur  Soptan,  mit 

©rcfiAocrfjt(l(t  nnb  CcgtI. 

^attitut  (jngld*  Otgds  nnSSingftimmt) 3R.  i.— ,  3nflnimtntol(limnien  Tplti.  ti,  !Dl.  1.— 

?!t.  8.  0<Wft'*«(iiri<*(K85— i673).OfaU»«:„13Dnit(i<iitiia)laniitunbarm(neosatn«",f"t®o»rflnI,". 

2Ilt,  Sttiot  tiiiti  'Soft  mit  Sttti(()ot*tfttt  unb  OtgtI. 

'Panirat(iUgl.Org(lflimiiit)9R.j.50,4i£borftimm(ii([(J5W3».i-— ■  Snfttnmtntalftimnifn  tpltt.  n.  ?K.  :.— 
<Rr.  9.  Mttw,  ^rffifem  (164?— 173?).  „®Dtt  hot  3tfuin  (twttftt'',  fut  ©opton,  ait,  Itnot  unbiBag. 

1  ^iolintn,  Sfloott  tobtt  ^iolonctn  unB  SoS),  etmbolo  unb  OtgtI,  tSomp,  1706.I 

^artitnt  CiBnl.Oratl(liiiim()  SJl^jo.  4  Cl)Dt11imm<ii  (it  40  W  3Jl.  i.(5o,  JnfttunitntiiUlimratn  fpltt.  ti.  5R.  ;.— 
.*nt.io.ffri«fl«r,  3»S-jWl>(i649-i7^-  -Suftt  nidit  tie  ^tiSljtit'  fiit  *5opran,ait.3:tnut  unb  SSofi 

mit  Stctidictchefltt  uub  OrgtI. 

^attltuT  {juql.  Otgtillimmt)  9K.3.50. 4  SljorOtamtn  (jc  40W.)  ™.  1.60, 3nf)tumtnt(ilf)immen  fpltt.  n.  aR.  1.50 
9iT,  n.   ©B'Mlind',  3.  p.  „Hodie  Christus  naiui  est"  (1(^19),  caniio  sacra  fiir  Soprail  I,  H,  ^It,  Itnor  un& 

iBag  mit  Ocgtlbtgltttung. 

Crgtlsauijug TO.  1.50,  j  iSf)c.tHimmtn  (jc  35  q)f.)  TO.  1J5 

SRt.i:.  6JnW,«.J.(i6B5-i75v)-  .Kdi -^ttr,  mi  A  atrntniSunttt'.  ^ontatt  fuc  4iSolt,€bor,Orditfttc, 

<Stml><ilo  unb  OrgtI. 

'■partitur  TO.  (.— .  4  Sftotftimmtn  (jt  35  ^f.)  TO.  i.— ,  Softnimtntnldimmtn  (ttnfifclitSli*  Orntl)  n.  TO.  <5.— 

iltmbalo  (jugltTcf)  .SlaSienauSjug  fiit  bit  4  SolofHrnrntn) TO.  3,— 

3n  aJo  tbi  ttitnitg: 
9?r.r;.  Sunber,  »Taiij  (1614—1667).   ,Sin  ftftt  SiSucg  ifl  nnfct  ©oti*  fiit  i^or,  Sttticfitt  unb  OtgtI. 
git.i4.»iir*«*uftt,Oldrii»  (1617— 1707).  .3(1'  litbtn  eijtirttn,  fttut  tudi  nun*. 
3ic.i5.  Hm^ii,  3»^  (1660-1733).     ,3d}   babt   ?u(l  abiufd)tib(n'.     ^ontatt   |um   Stftt   TOariii 
Oifitiigung  (:.  Stbruat). 

flit  @d(d:  Dbecd^oTfliiiimen  mit  ottx  otine  iStgleitung 

JJr.i.  Owetlind,  3.p.  CJanf«  „:Bom  3t"i-  bf  allt*  ffat"  (Tu  as  toui  s<ul),  fut  fiinfflimmigtii  gti 

mifdittn  iZI)ot  (Suptan  1,11,  ait,  Ittnoc,  Sag). 

^atiitUE TO.  1.X),  5  ei)Of(limm«i  (\ibt  jj^fj  TO.    rjj 

iJ!r.3.  OioMlIn*, 3. p.  <H<iiifon  „2Jon  ttc  Pitbt  ©thnfncfit"  (1608)  (Sltmtnt  TOorot),  fiit  ©optan, 

ait.  Itnoc  unb  SBog. 

'l>flTtitut TO.  I.—,  4  eingOimmtn  <it  55  ^f.)  TO.  1.40 

SUt.j.  OnwrtitKl,  3.  P-  G^nfoii  ..^it  fptobt  Sdiijnt"  (1597),  fiit  Sopcan,  ait,  Ttnot  unb  5Sa|. 

^flftitut aj).  I.— ,  4  <Sina(linimtn  (je  15  W.)  TO.   r.— 

5?c. 4.  WnfttT,  «.S.  OttiMe  «ri«  fiit  ©opron  „Slamm(nbt  aoft"  (i?:!!)  {^. ^. SBrodtt),  mil  'BtJ 

gititung  btc  ^ioltnt,  ^iolonttUo,  ^ontcabag  unb  Stmbalo. 

6tmboro;T>attitut  (jugiti*  ©ingllitnmt) TO.  1.50,  53ioline,  ^iolonctUi^aS  'it  so  W.)  TO.  1,— 

9?t.  5.  6^n^«l,  ®.  S.  0*uff4<  art*  fut  ©opcan  (It not)  „©  ii  g  t  ©  1 1 1 1  e"  (17:9)  (».  ^.  BcocftiJ),  mit  »t; 

gltituna  btt  Siitt,  QJiolontcUo,  .Sontrabag  unb  etmbalo. 

gtmbaio.-'PactitBt  (jugltid)  ©ingftimmtl TO.  i.— ,  Sl6tt, 'iBiolont^UfBog  (jt  50 1>f.)  TO.  i.— 

3n  33i)tbtctitttng: 
?7t.  6.  Wtbtrt,  J^«<nri4  (1604—1651].    Xu$tta51fitt  Qfritti  fiit  i  obtt  :  ©ingflimmtn   mit  Stgltitung  von 

iitmbalo  unb  ^iolonctU. 
'?;t.r.  ffritger,  Atbatn  (iS;4— 1666).    fHu»itioifiUt  Wrirt  fiit  ©optan  mit  Btgltitung  van  Stmbalo  uub 

QjiolonttU  fotoit  3 'Sioliittn  unb  3  2)ioltn. 
?Tr.B.  arieSa*,  PS-  6-  (1657— 1714).    a(u«»e»i*lt«  Mriw  uub  Tiutttt  au«  bit  ,.&arnii>nif*(n  Srtubt 

mufifalifdxr  ^ttunbt     fiit  i  obtc  ;  ©ingthmmtn  mit  Stgleilung    taa  ^tmbala,-:  ^iolintn  (obtt 

i^lSttn)  unb  iiiiMottctll  bjro.  jCbctn  unb  ^ogott  obtt  3  33tolinfn  unb  j  5?ii>I(n. 
<Kr.9.  <l(mnii»rfl,  iS<lnri0.  anfgctbdSlte  qtiftnU^t' titbtf  (1700)  fut  i©ingtlimmt  mit  Stgltttung  fun 

ijtmbalo  unD^iioloncfU. 

Jr.^iftncr  &  £.S-30.@i«fl«(,  SciiJjig,  ©Brvieiiftragc  13 


O   r   g   a   n   tt   m 

.0  c  r  a  u  g  jl  c  fi  e  b  c  u  won  10?  a  r  £  e  i  f  f  c  r  t 

X)x\tttditH}t:  ^omtnermufif 

gtt,  I,  dortOi.  Sfrfanetle.  Sonata  da  cfii»a  a  ire,  Op.  1 9?t,  4,  H;3Jtott  (1689),  'iir  ;  liiolintii,  ilfiDlDUcdlo 

unC  StmbaiD 3R.  ;.— 

gfr. :.  ffertm,  Wrconaelo.  ffammfrf^nult  Op.  V  tRr.  n  E^ut  (1700),  fiit  SSioline  un6  fitmlia;!)  .  -  !W.  i.^o 
iJTr  V  Crofl,  Ssbonn.    XltollnfeHiMc  Op.  1  ?l}r. :,  DjTiur  (1718),  fiir  ISioljnt   ant  etmbolD  mit  'SJjoion; 

t(U0  ad  lih ^ !».    J.— 

(Tfr,  4.  Xtltrdantf,  ^e^nn.  ZriDfuHc  ffit  i  Xiolincn.  ^tolonttllo  unB  Slasijimbd SJ!.  i.— 

"fr.  (.  «r(«6<ii*,  pe.  a.  Oenart  (EigJloE)  (1694).  fiir  QSiolint,  &ambt  {.oltn  ^iolonctllo)  un6  SttnbpiD  SJf.  3.50 
fjfr  fi.  »Wt»6o»«/O.eBH0te  (D^X^nri  Op.  1(1696)  Wr.i  fiir  ^iolint,  ©amln  raioloncfUo)  nn^  Sdnbolo  gS.  ?.— 
fftr,  7.  !l*l«raoan,  «.  pft.  0»nat«  (C.gSoU)  fut  Wott  o6«Xioliiit  mit  etrnkolobtaleitunci  ffiortfeenng  ttr 

,Jffi(tho6ifd)(n  iSonattn '.    17%  9?r,  i) SR.    j.(0 

tjir.  8.  ItUraonn,  ®.  Pft.  Owflte  (li^lDnt)  fiir  SlBtt  o6et  ^icltnt  niit  etmbolobegkitung  (^ortf(6ung  itt 

,JS(tt)Otiy»tii  <5oiiflt(ii',i7p,  Wr.  4) 93?.    ;.<o 

ffir.  9.  (Iri*8w,  J.  M-   (1649— 17K),  pflrti*  (FiDut)  ffit  iBrdftr  (Obot  1,  H,  Enolif*  •&oni,  gagott)  otct 

®trri*(r  (TvioliiK  I,  fl,  ^i'     ^  '  " '    '"  '    -    '"■"'-      '^  ^    -'-  -  -  -  -^  -—- 

c^dtmufir  1704,  ??r.  Ill) 


,Jffi(thotifd»tii  <5oiiflt(ii",  1713,  Wr.  4) .  ." . 

J. 'ilri*BW,  i.  M.    (|64»-.7I5).  pflrf?  (F;B„,   ,_.  ,_ _._._   , ,....  .... 

@crri(fi<T  (Tviclint  ■,  li,  ^jdIu,  ^iolonctH  UnB  JCoiitraliag)  bim.  SliTd  nne  @mi(btT  mtt  Stmbalo. 
c^dtmufir  1704,  ??r.  Ill) 

£tmboli>:Vartinit <??.  3.50,  3nflniin(n[alflimni(n   rpltt.  $i.   3 

(fftio-Rriefl"/  J-  P^-  e««ofeiD;gj!o|)furaJ(olitit,  ffiambt(33iolon«ao)tniBetnibaio(op.  II,  leoiUIr.  j). 


o.«ntetr,  :j.  P|.  CanalciD;«I}iol)fur^iolin(, @ambt(:j3iDlt)nKaD)tiiiDi3cinba!o(Dp.  11, 1693,?; 

t£(nibalo.-1>artitur TO.  i.7(,  ajjoliue,  ^Jiolo  (a  ©amho  (^UiolDncePo)  (it  <o  W' 

■jir.ii.  Hrieger,  3.W.(ifi4(^i7x).  ©Moti  fiir  3<Biolin(n  uneehnnalbaft  (op.l,  5Rr.i)  (1688)  ■  ■  -jju  yy^ 
'3?c.i-\  ^t^tl'^torS  Ci-09— 17>-;).  ariofBoole  fut  jOSioliiitii  ^iDten).  aSioloncelf  UI16  i^fiiibalo  ■  TO.  4.— 
'ITm;.  ®«6<1/ ®«»r8  (i-oy-iTrJ.  Iri<l«att  f«r  1  ^lolitKB  (Wlettn).  ^iolonttU  unO  litDibalo  .  TO.  ifO 

g?M4.  Wifler,  fi^riftept  CiiV— i74i)-  ari»  fiir  ;  ^ioljntn,  ^lolonctB  un6  fitmbalo TO.  4.— 

!Rr.i5.  arteh*,  p^. «.  (16^—1714).  Dwertflmi'OiiHe  fiir  i^trtiditr  (Oii«rriir«n,  iSy-v  Wr.^)  f^TSiolimn, 

1  asioltn,  a!iDlon«[[,  iBag  ull^  Iftmbdio} TO.  6.50 

git. ifl. «ri«»«*,  Pi-fl.  (16^7—1714).  OiwerWrm-Oull*  fdt  i?trtt*cr  (Ouftrriirtn,  i65«,  iRr.4)  (:  aJiolintn, 

;  ^!iDltn,  ^iolonttri    Bag  iinB  li'tmbalo) TO.  6.~ 

J  n  03  D  r  b  1 1 1  i  t  II  n  a  : 
9fr,i7.  Oi*lllM*»o*,  Mot^mri  {i6i;-i«-).  Ooftt  fiir  Strtiditr  un6  Gtmbalo. 

??r,iS.  Otniagt,  Sftdloitf  SKbam  (,1640—1700).  ariofoiiate  fiit  :-  OSiolintn,  ©ombt  (35iij[onc(ri)  iint  Crflrl. 
??r.  n;.  S^elU,  3o*«"nii  (1646—17:4).    ©nit*  fut  ©tttiditr  iint  Stmbfllo. 
?tt.x5.3l(fiil«i,  iean  JMbom  de.'^-i?:;).    Srielulte  fur  ;  IJiiiliiKn,  Q^ambe  (■BiolonttU)   unt   ilcmbolo. 

f,.Hor(us  miisicus"    9it.6J 
■5?r.  a.  »iifle6nSe,  Ofdri*  116^—1707).   Cienait  fiir  ^Jiolinc,  ©ambe  raipleitceU)  unO  Sembolo.   Op.  I, 

??t.7.   (^omp.  1S96.}     " 

23ictte  giei[,e:Crde(mufjf 

Jjtft  1.  04rifctmanii,  4^«in^  {ca.  iw-:6^>.  If  IJtSluNtn  uiitSuntii TO.4.50 

.^eft  2.  a)  proelotto*,  3a1.  (j^fW—  1651),  3  $taumb(ln  \ 

b}  ©*ilM,  TltiCfyin  {mi—i667l  1  <PraombtIn 

L-)  ntdtr,  3ofttm  (1(58—1668).  IJtSambuIuni Icrc  ,^ 

d)  JSttftt,  O.  (On  unt  3ett  unbtfamit),  ^Jralu&itim ;  JA.J.50 

e)  Olftt,  fflortO((Otqanift  lu  TOtlSctf.  StitunbefoiiHa  .Sanjon 

f)  Slot,  e^tlfHan  11635-1697).  i  ^tiiluDitn ) 

jfteft  5.  aitifiiKinii,  3Natl^la«  (i&i— 1674I/  14  *t«lu6ien,  Sufltn  unB  loffottn TO.6.— 

J5(ft4.  »Btin,  ScDffl  (1661—1753),  (  Trdlutitn  nnB  aufltit  " TO.4.— 

*ef[  (.  a)  KrinTen,  3tau  9(fiam  (i6»— 1723),  aoffota    ■ Im  , 

b)  Wllcr,  OftrifHan  (i64?-i72?).  Soiio^na JTO.:.- 

A(ft  6.  Su(i6ff,  Sroiij  0^14—1667),  4  ^talutitii      TO.  2.50 

.gitft  7.  a)  Btunrf^otfl,  atfitvl^  m.  (to.  1670-1730).  Utiiiubtuiii 1 

b)  ffnellCT,  tUnbnatt  (1649-1734),  ^talubtum  uti6  %\iat      >TO.;.(0 

c)  i:«iiWng,  ®e«g  aWetnfrtoU-ijio).  3  ^talutitii ) 

Mt  8    Hni^iW,  Sileloo*  (ta.  166^-1697)  ;  'DtalllBitH  UiiO  55u(ifn     TO.  3.50 

Aeft  9-    tat**'/  Sfrwenl  (i6(rt-i74o),  4  ^PtSlutitn  unB  Sugtn  ' TO.4.S0 

^(ftio.   WiiBiiflBri  btt  n»fbe<utf4tii  e^nlc,  6  Tralubitn  uiiB  Sugtn        ■  •    TO.  ;.— 


Urlfjlt  fiber  bit  ©ammtana  „Orsantim" 

,3et(r  TOufijierentt,  nudi  btfdKibetifn  Siiniiemi,  bdfit  titfe  bertlidH  £ommliina  wiUfommtn,  itwil  fit  tlftn  oftnt 
.^ttnmiDiiljdi  bet  geltbrttn  iTtnfmaltrbanCe  aiii)  @tfamtaudgabtn  b<n  <£iiibli(f  in  bit  9ttid)tuni(r  alttt  .^unfl 
trfdilitfit.  5>(r  Jitd  ,Ovganum'  TOtift  barnuf  \)\a.  bag  H  fifli  nidtt  um  tint  mne  TCifffnfdioftlidK  Sommluna 
boubelc.  nddie  bit  t^iogtii  ^iidicrcten  fiicimi,  foiibtrn  urn  tin  ^ttF  btS  mftifditn  (Stbtnndii.  ^dtiirlidi 
i)at  btT  '^ttnu^gebtr' aud)  bit  fritifdit  l>urd)fid)t  btfotgt  unD  j.  SB.  an  Utr  &tntta!bagbfgltituna  bti  ^adiou^- 
aabtn  gtanbtrt,  rao  tS  niitig  wot.  ©tr  9famt  6r*  .^etauSgtbttd  burgt  jugltidj  fur  tine  trfprifglid't  ^al)l  brt 
©tiirft . .  .'  Dr.  ^atl  ©runiifr),  Mljtin.i^tftf.  3titiin.ii  torn  15.  ^Dtjember  1934. 

....  Slitft  ^trft  Mirdijultftit,  i(l  tin  hot)tt  <Stnu6.  5Brt  iinmtr  iit  6tr  Sagt  ifi,  iibtr  6i(  ttforbtrlidieii 
TOittd  tu  Dtrfiigen,  foDtt  fit  ouffiihrtn.  Sin  tbitt  fiinflltrifditt  Stfolg  reirb  ftdi  ttretifen  in  Bet  Srqriffttiljtit 
ttt  Suljoctr .  . ,'  ■l>rof.-§an3  (SonStrburg,  .Siet,  „Orgonum'  (TOonar^fd)rift  bti  otoCtmifdieii  33(tein3  Organum). 
....  ^tnn  bitft  von  vitltn  €ttttn  fdbon  ftit  langtm  ettsartttt  ^ndgabt  ubtrl)aupt  tint  i£mp£t()fung  btCarf, 
fi)  tvtttt  td>  fit  i^t  jfberitit  jUteil  tottten  lojTen."'  ^Srof.  9(ftt6  Sittarb,  Hamburg,  8.  ©tpttmber  1934. 

.  .  .  .  Ss  ifl  nid(t  flUtin  Bn  ^trt  Bitftr  eljnourBigtn  .ftunrt.  ttr  un^  stranlagt,  ihrt  ©ommlung  lu  riifrnitn, 
efl  ift  Bor  oHem  Bit  9rt  ibtet  ^orbietung.  Tiai  beionbtre  ^trbienft  'ProfefTor  ©ttlftrtS  befltlit  barin,  ba^  <r 
btr  ^ttlDcfung.  btr  fogat  tin  Stitntann  t rlag,  btnugr  iDibtTficlx:  <r  btfi^t  tai,  nai  io^  Somfpit!  @itftFingd 
auiittdinct,  i'ai  ^imii  uin  btn  .Slang  in  oittn  atfortiuftrumtntt.  ©0  ift  ©ti(fat>J  Scorbtitung  nit  iiber: 
laCtn;  fit  ^ibc  nidit  mtift  old  bai  g^Dmenbigfit.  bi<^  abtr  bttiimmt  unb  Idgt  fo  bai  ^cftnclidje:  bit  tinitn; 
fiiljrung  bti  ©efanglidun,  fti  t€  Uofal  oBtr  inftrumental,  auf  bOiS  ©diiinflt  IjtrButtrttfn  .  .  ." 

lJroft(rDr  Hr.  BDerntr,  ^anLi,.Sutier,  14.  3uli  19:4. 


..:., - 
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Sfandbucfi 
der  musilcafisc6en  Giteratur 

cter  im  Deutschen  Reiche,  in  den  Ldndern  deutschen  Sprachgebietes, 
sowie  der  fur  den  Vertrieb  im  Deutschen  Reiche  wichtigen,  im  Auslande 

erschienenen  Musikalien 
auch  musikalischen  Schriften  und  Abbildungen  und  plastischen  Dar- 

stellungen  mit  Anzeige  der  Verleger  und  Preise. 

In    alphabetischer    Ordnung    mit    systematisch    geordneter    Ubersicht. 

Von  Band  XIII  ab  auch  mit  Xitel-  und  Textregister 

(Schlagwortregister)  versehen. 

Bond  I-in  bis  iumjahr«  1843,  braachiert  M.  22.—  gebundeo  M.  32-— 

Band      IV  IB44— 1851  .... 

Band       V  1852-1851)  .   .    . 

Baod       VI  IBM- 1867  .    .    .    . 

Band     VI[  1668-1873  .       . 

Bond   Vin  187J  — 1879  .... 

Band       IX  1880  -  1885  ...    . 

Band        X  18S6-18QI  .    .    .   . 

Band      XI  1892-1897  ... 

Band     XH  1898-1903  .       .    . 

Band    XIII  1904  -  1908  ..       . 

Bond    XIV  1909-1913  .... 

Band     XV  1914—1918  .... 

Bond   XVI  1919-1923  .... 

Band  11,  12.  13,  14,  15,  16  Bind  in  je  2Bdnde  gebunden. 


Die  Fortsetzung  des  Handbuches  ist  das  jdhrlich  erscheinende 

Verzeichnis    neuer    Musikalien 

Preis  broschiert  Mark  30.—. 
Der  letzterschienene  Jahrgang  ist  der  von  1925. 

QKusika[js(£  -jQiterarisdier 
^onatsberidit  neuer  ^usikaden 

Preis  des  Jahrgangs  Mark  16.—. 

Was  die  Hinrichsschen  und  Kayserechen  Bibliographien  fiir  die  Bibliotheken 
und  den  Buchhandel  Bind,  ist  der  „Hofmeister"  fiir  Musikbibliotheken  und  den 
Musikalienhandel.  Er  ist  die  einzige  nach  wissenschaftlichen  Grundsdtzen  auf- 
gebaute  Musikbibliographie  und  als  solche  unentbehrlich  fiir  Bibliotheken, 
musikhistorische  Seminare  und  Institute.  Die  immer  starkere  Entwicklung 
der  MuBikwissenschaft  hat  eine  ganze  Reihe  von  Universitdtsbibliotheken 
veranlaSt,  dieses  fur  die  Musikwissenschaft  unentbehrliche  Werk  anzuschatFen. 
Probenummern  des  muBikalisch-literarischcn  Monatsberichtes  versende  ich 
kostenlos  an  jede  aufgegebene  Adresse. 

Ein  antiquarisches ,  aber  gut  erholtenes  Exemplar  von  Band  I  —  XV 
in  Halbfranz  gebundeo,  liefere  ich  statt  fur  M.  1092.50  fiir  M.  500.—. 

^af  'Wuasc^  f/'efere  liA  das  gesamit  'Weri  oder  tinzelne   'Bdnde 
BU  gunsiigtn  'Bedingungen  gegen  'Rateaea^fuagen. 
dnteressenfen  fur  das  Sfandbvcfi  woffen  jsic6  gefdlfigst  mit  mir 
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Franz  Heinrich  von  Biber  als  Opernkomponist 

Ein  Beitrag  zur  Geschichte  der  Oper  im    17.   Jahrhundert 
Von 

Constantin  Schneider,  Wien 

I.  KuHur-  und  theatergeschlchtliche  Grundlagen 

Auf  das  einzige  erhaltene  Biihnenwerk  Franz  Heinrich  von  Bibers,  die 
Arminiusoper  „Chi  la  dura  la  vince",  hat  zwar  schon  Guido  Adler  in  der 
Einleitung  zur  Neuausgabe  der  Violinsonaten  (von  1681)^)  dieses Meisters,  der  als 
einer  der  groBten  Komponisten  und  Instrumentalvirtuosen  des  ausgehenden 
17.  Jahrhunderts  bezeichnet  werden  kann,  hingewiesen,  auch  Text  und  Musik, 
besonders  die  Instrumentation  des  Werkes  in  Kiirze  charakterisiert;  eine 
eingehendere  Untersuchung  ist  aber  noch  nicht  erfolgt. 

Von  zwei  verschiedenen  Arbeitsgebieten  aus  wurde  bisher  die  Opern- 
geschichte  der  vormozartischen  Zeit  in  Salzburg  erforscht,  und  zwar  von 
der  Musikwissenschaft  und  der  Theatergeschichte.  Erstere  hat  sich  zunSchst 
der  Instrumentalmusik  und  Messenkomposition  des  17.  und  18.  Jahrhunderts 
in  Salzburg  zugewendet,  spater  auch  der  musikdramatischen  Produktion 
des  18.  Jahrhunderts,  die  unleugbar  gewisse  Zusammenhange  mit  Mozarts 
Jugendwerken  fur  die  Biihne  aufweist  und  zudeni  iiber  eine  hinreichend 
grofie  Zahl  erhaltener  Denkmaler  verfugt:  die  fiir  den  Salzburger  Hot  be- 
stimmten  Opern  Caldaras,  die  Oratorien  und  Schuldramen  Eberlins^), 
Adlgassers^)  und  Michael  Haydns,  so  daB  die  Kontinuitat  der  Ent- 
wicklung  von  der  Barockoper  bis  zur  Kiassikerzeit  in  alien  Einzelheiten  ge- 
geben  ist*).    Auf  dem  Gebiete  der  Theatergeschichte  dagegen  hat  zunachst 


^)  Denkmaier  der  Tonkunst  in  Osterreich,  Band  V  Einleitung,  S.  VII  und  X. 

»)  Vgl.  Robert  Haas,  „Eberlins  Oratorien  und  Schuldramen."  Beiheft  8  (1923)  der 
D.  d.  T.  0. 

')  Ober  diesen  noch  wenig  bekannten  Komponisten  handelt  Constantin  Schneiders 
Wiener  Dissertation  (1923):  „Die  Oratorien  und  Schuldramen  Anton  Cajetan  Adlgassers" 
(noch  ungedruckt). 

*)  Die  Musikausstellung  in  Salzburg  1925,  uber  die  in  der  ZfM  berichtet  wurde  (Ok- 
toberheft  1925),  konnte  zum  erstenmal  der  Offentlichkeit  ein  ziemlich  IQckenloses  Bild  von 
der  Entwicklung  der  Musik  in  Salzburg  auch  auf  musikdramatischem  Gebiet  vorgelegt 
werden.  Fur  eine  Darstellung  der  gesamten  Opern-  und  Theatergeschichte  von  Salzburg 
liegt  mir  ein  umfangreiches,  vielfach  noch  ganzlich  unbekanntes  Materia!  vor,  das  ich  zu 
einer  separaten  Arbeit  zu  verwenden  gedenke. 
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der  heimische  Forscher  H.  F.  Wagner  auf  Grund  der  in  der  Salzburger  Studien- 
bibliothek  vorhandenen  Szenarien  und  Textbiicher  ein  chronologisches  Ver- 
zeichnis  der  in  der  Residenz  und  an  der  Universitat  aufgefiihrten  Opern, 
Oratorien  und  Schuldramen  geliefert'),  das,  wenn  audi  teilweise  liickenhaft, 
doch  eine  hdclist  wertvolle  Grundlage  ftir  jede  weitere  theater-  und  opern- 
geschichtliche  Arbeit  bietet.  Auf  ihr  fuBt  zum  Teil  auch  die  Arbeit  des  Miinch- 
ner  Tlieatcrliistorikers  Artur  Kutscher^),  der  namentiich  jene  Bliite  der  Salz- 
burger  Tlieaterkultur  vom  Ende  des  17.  Jahrhunderts  bis  zur  Mitte  des 
18.  Jahrhunderts  aufzeigen  konnte,  die  niit  dem  modernen  Festspielgedanken, 
wie  er  sich  in  Salzburg  seit  Kriegsende  irn  AnschluB  an  die  Barockkultur 
wieder  zur  Verwirklichung  durchgerungen  hat,  in  Zusammenhang  gebracht 
worden  ist^). 

Merkwiirdigerweise  hat  die  Theatergeschichte  diese  einzige  erhaltene  Oper 
Bibers  bisher  ignoriert,  sie  fehlt  in  den  Verzeichnissen  H.  F.  Wagners  und 
A.  Kutschers,  obwohl  sie  der  umfangreiche  Katalog  des  stadtischen  Mu- 
seums'*) in  Salzburg  anfiihrt  und  diese  ungemein  reichhattige  Samnilung  mit 
berechtigtem  Stolz  auf  dieses  Werk  verweisen  kann,  weil  es  nicht  nur  das  frii- 
heste,  sondern  auch  das  einzige  erhaltene  Opernv/erk  darstellt,  das  auf  Salz- 
burger  Boden  iin  17.  Jahrhundert  entstanden  ist.  Wenn  es  aus  diesem  Grunde 
fiir  den  Lokalhistoriker  von  Interesse  ist,  so  ist  es  zugleich  als  das  Werk 
eines  bedeutenden  deutschen  Komponisten,  von  dem  bereits  eine  stattHche 
Anzahl  von  Werken  im  Neudruck  erschien,  auch  fiir  den  Muslkhistoriker 
von  Bedeutung^). 

Das  handscliriftliche  Exemplar  dieser  Oper  umfaSt  149  Blatter,  von  einem 
gepreBten  Lederband  umschlossen,  der  belderseits  das  Wappen  der  grM- 
lichen  Faniilie  Thun  und  die  Jahreszahl  ,,1687"  zeigt.  Diese  Merkmale  und 
dazu  noch  der  Goldschnitt  des  Bandes  kennzeichnen  das  Ganze  schon  auBer- 
lich  als  Widmungsexemplar  und  das  Werk  als  Huldigungsoper  fiir  den  Erz- 
bischof  Johann  Ernst  Grafen  von  Thun,  der  als  Nachfolger  Max  Gandolplis 
von  Khiinburg  am  30.  Juni  1687  gewahlt  wurde.  Die  Zweckbestimmung  geht 
auch  aus  nachfolgendem  Text  des  ersten  Blattes  hervor; 

„Dramma  musicale.  Chi  la  dura  la  vince.  Dedicata  con  humil.™  ossequio 
Air  Altezza   Rev."'^  di   Monsig.^  Giovanni   Ernesto  Arcivescovo  e   Principe 


•)  Mittellungen  der  Gesellschaft  fiir  Salzburger  Landeskiinde,  Bd.33  (Vereinsjahr  1893). 

')  Arthur  Kutscher,  „Das  Salzburger  Barocktheater."    Wien  1924. 

»)  Vgl.  Max  Pirker,  ,.Die  Salzburger  Festspiele."    Zurich   1921. 

*)  Dem  Direktor  dieses  Museums,  Herrn  Julius  Leisching,  habe  ich  fiir  die  leihweise 
Cberlassung  der  Partitur,  durch  die  mir  erst  ihre  grundliche  Kenntnis  ermBglicht  wurde, 
besonders  zu  danken. 

^)  Von  Werken  Bibers  erschienen  bisher:  Violinsonaten  von  1681  (DdTO  Bd.  V), 
Christussonaten  (XIP),  Messe  (XXIV),  Requiem  XXXI').  Ober  die  Violinsonaten 
vgl.  auch  Andreas  Moser,  Die  Violinskordatur,  Archiv  fiir  Musikwissenschaft,  1.  Jahr- 
gang  1919.  S.  573f.  Cber  Bibers  Leben  vgl.  auBer  G.  Adler,  a.  a.  0.  noch  Erwin  Luntz  im 
Musikbuch  aus  Osterreich  (4.  Jahrg.  1907,  S.  19f.),  Hans  Joachim  Moser  in  seiner  „Ge- 
schichte  der  deutschen  Musik"  Bd.  II,  S.  114f.  Paul  NettI,  der  eine  ausfiihrlichere  Bio- 
graphie  Bibers  vorbereitet  (soil  in  der  „Biographie  der  Sudetendeutschen"  erscheinen), 
bringt  wertvolle  Einzelheiten  zu  seiner  Lebensgeschichte  in  dem  Aufsatz;  ,,Zur  Geschichte 
der  Musikkapelle  des  Fiirsterzbischofs  Karl  Liechtenstein-Kastelkorn  von  Olmiitz".  ZfM 
IV.  Jahrg.,  S.  480f. 
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dj  Salisburgo,  Legato  della  S.  Sed.  Ap.*^  in  Roma,  Primate  della  Germania 
e  Conti  di  Thun  etc. 

Dair  humil.'"'*  e  divot.'"*'  servo  Henrico  Franc/"  di  Bibern  Maestro  di 
Capella  della  med.""^  Altezza." 

Es  ist  mit  groBter  Wahrscheinlichkeit  anzunehmen,  da6  diese  Partitur, 
und  zwar  Noten  und  Text,  nebst  der  Widmung  und  Einleitung  von  Biber 
selbst  geschrieben  worden  sind.  Dies  ergibt  ein  Vergleich  mit  dem  einzigen 
bisher  allgemein  bekannten  Notenautograph  von  Bibers  Hand,  den  „Chri- 
stus"sonaten  in  der  Musiksammlung  der  Staatsbibliotliek  Miinchen,  zu 
welchen  der  Komponist  auch  ein  langeres  Vorwort  geschrieben  hat;  schlieB- 
lich  konnten  zum  Vergleich  auch  eine  Anzahl  von  Bittschriften  herangezogen 
werden,  die  Biber  persbnlich  an  den  Landesfursten  gerichtet  hat  und  die 
sich  heute  im  Landesregierungsarchiv  in  Salzburg  befinden.  Was  die  Text- 
schrift  in  dieser  Partitur  betrifft,  so  ist  die  Tatsache  auffallend,  daB  die  ge- 
legentliche  Schreibung  der  Anfangsbuchstaben  In  dem  italienischen  Text 
der  Gesangsstimmen  mit  groBter  Willkurlichkeit  geschieht:  Eigennamen 
sind  kiein  geschrieben,  dagegen  wieder  nebensachliche  Bindeworter  groB, 
auch  wenn  sie  gar  nicht  den  Anfang  einer  Verszeile  bilden.  Trotz  dieser 
sinnstorenden  VerstoBe,  die  den  Verdacht  erwecken  konnten,  daB  der  Schreiber 
die  itaUenische  Sprache  nicht  vollkommen  beherrscht,  ist  doch  der  Komponist, 
wie  wir  spate:  sehen  werden,  mit  griindlichem  VerstSndnis  auf  Satz-  und 
Wortsinn  des  Textes  eingegangen. 

Bevor  wir  Text  und  Musik  dieses  Werkes  naher  ins  Auge  fassen,  soil  zu- 
nSchst  Bibers  gesamtes  musikdramatisches  Schaffen  ijberblickt  werden,  so- 
weit  dies  uns  die  erhaltenen  Szenarien  und  Textbticher  gestatten.  Von  diesen 
ausgehend,  muB  es  moglich  sein,  die  entwicklungsgeschichtliche  Stellung 
der  Arminiusoper  nicht  allein  in  bezug  auf  Bibers  sonstige  Werke,  sondern 
auch  im  Zusammenhang  mit  der  gesamten  Entwicklung  dieser  Gattung 
auf  Salzburgischem  Boden  zu  betrachten. 

Die  chronologischen  Verzeichnisse  der  Szenarien  von  H.  F.  Wagner  und 
A.  Kutscher  nennen  folgende  Werke,  zu  denen  Biber  nach  ausdriicklichen 
Angaben  dieser  Quellen  die  Musik  geschrieben  hat: 

A.  Schuldramen,  aufgefuhrt  von  den  Studenten  der  Universitat  im  Aula- 
theater. 

1.  1684,  August;  Valerianus^)  Romanorum  imperator,  Barbarum  ludi- 
brium,  Regiae  infelicitatis  exemplum.  (Text  von  Otto  Aicher.)  Studien- 
bibliothek  Salzburg  (Verzeichnis  H.  F.  Wagner  und  A.  Kutscher). 

2.  1686,  10.  September:  Virtus  pressa,  non  oppressa  seu  Daniel.  (Text  von 
Otto  Aicher.)   (H.  F.  W.  und  A.  K.) 

3.  1687,  30.  Juni:  Virtutis  Triumphus  sive  Ulysses.  Zur  Feier  der  Wahl 
des  Grafen  Johann  Ernst  Thun  zum  Fursterzbischof  von  Salzburg.  (Text 
von  Otto  Aicher.)    Stud.-Bibl.  Salzburg  (H.  F.  W.  und  A.  K.). 


^)  Die  gesperrt  gedruckten  Natnen  im  Titel  dlenen  in  folgendem  in  Nominativform  als 
AbkQrzung. 


■ 
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4.  1688,  Monat?;  Boni  Corvi  ova  non  dissimilia  seu  Optimi  Corvini  genuini 
filii  Ladislaus  et  Mathias.  (Text  von  Vitus  Kaltenkranter.)  Stud.-Bibl.  Salz- 
burg (H.  F.  W.  und  A.  K.). 

5.  1689,  November:  Rex  Catholicus  seu  S.  Hermenegildus.  Rex  et 
Martyr.  (Text  von  Vitus  Kaltenkranter.)  Stud.-Bibl.  Salzburg  (H.  F.  W. 
und  A.  K.). 

6.  1691,  28.  November:  Fastus  confusus  seu  a  Juditha  proprio  ense  fusus 
Holofernes.  Tragico  comoedia(!).  (Text  von  Vitus  Kaltenkranter.)  Stud.- 
Bibl.  Salzburg  (H.  F.  W.  und  A.  K.). 

7.  1692,  6.  August:  Rex  invitus,  Martyr  invictus  Coronam  terrestrem 
recusans  coelestem,  Martyrio  adeptus  seu  Wenceslaus  Bohemiae  Rex,  et 
Martyr.  (Text  von  Vitus  Kaltenkranter.)  Stud.  Bibl.  Salzburg  (H.  F.  W. 
und  A.  K.). 

8.  1694,  Monat?:  Fidei,  ac  perfidiae  exempla  in  Pertharito  et  Gunde- 
berto  ab  Unuifo  et  Garibaldo  denionstrata.  (Text  von  Vitus  Kaltenkranter.) 
Stud.-Bibl.  Salzburg  (H.  F.  W.  und  A.  K.). 

9.  1696,  3.  September:  Alphonsus  hujus  nominis  decimus  Hispaniorum 
rex.  (Text  von  Augustin  Kendlinger.)  Stud.  Bibl.  Salzburg  (H.  F.  W.  und 
A.  K.). 

10.  1697,  Monat?:  Invidia  Gloria  Umbra  in  C.  Julio  Caesare  repraesen- 
tata.  (Text  von  Wolfgang  Rinsweger.)  Stud.-Bibl.  Salzburg  (H.  F.  W.  und 
A.  K.). 

11.  1697,  Monat?:  Die  ungliickliche  Liebe  der  Eltern  zu  ihrem  Sohne 
Ferdinand.  (Text  von  Wolfgang  Rinsweger.)  Stud.-Bibl.  Salzburg  (H.  F.  W. 
und  A.  K.). 

12.  1698,  Monat?:  Honor  Divinus  de  Respecto  Humano  triumphans  seu 
S.  Thomas  Cancellarius,  Archi-Episcopus,  Martyr.  (Text  von  Wolfgang 
Rinsweger.)    Stud.-Bibl.  Salzburg  (H.  F.  W.  und  A.  K.). 

B.  Opern,  aufgefuhrt  im  Hoftheater  (Trabantensaal  der  Residenz). 

'    13.  1687:  Chi  la  dura,  la  vince.    Partitur.    Im  stadtischen  Museum  zu 
Salzburg.  (Text  von  Francesco  Maria  Raffaelini.)  (Fehlt  bei  H.  F.  W.  u.  A.  K.) 

14.  1689,  Februar:  Alessandro  in  Pietra.  Dramma  per  musica.  Text- 
buch  in  der  Wiener  Nationalbibliothek.  (Text  von  F.  M.  Raffaelini.)  (Fehlt 
bei  H.  F.  W.  und  A.  K.) 

15.  1699,  Februar:  Cantate  Tratenimento  Musicale  del'  Ossequio  di  Salis- 
burgo  da  rappresentarsi  nella  grande  Sala  di  Corte  in  applauso  del  felice 
arrive  dell' Aug.  Regina  Wilhelmina  Amalia  Duchesse,  Sposa  dell' re  Giu- 
seppe composta  in  Musica  a  Henrico  Franc,  a  Bibern,  Salisburgo,  Febraio, 
1699.    (H.  F.  W.  und  A.  K.) 

C.  Schuldrama,  in  den  Verzeichnissen  von  H.  F.  W.  und  A.  K.  nicht  auf- 
genommen. 

16.  1685,  Februar:  Fastus  fumosus  famosus  ad  focum  Babilonicum  defer- 
vescens,  seu  Nabuchodonosor  (Textdichter  unbekannt).   Landesregierungs- 
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afchiv  in  Salzburg.   Biber  ist  in  diesem  Textbuch  ausdriicklich  als  Komponist 
genannt. 

p,  Schuldramen,  die  wahrscheinljch  von  Biber  komponiert  worden  sind 
und  bei  H.  F.  W.  und  A.  K.  fehlen. 

17.  1679,  Feriis  Bacchanaliorum:  Nemesis  variata  sen  Fridericus  Dux 
Saxoniae  una  cum  aulico  suo  Conrado  Kaufungo  (Textdichter?),  lateinisch 
und  deutsch.    Landesregierungsarchiv  in  Salzburg. 

18.  1681,  Monat?;  innocentia  fidei  conjugalis  seu  Genovefa,  mit  deutschem 
Titel;  ,,Unschuld  der  Ehelichen  Threii  oder  die  unschuldig  und  gethreue 
Genovefa."    Landesregierungsarchiv  in  Salzburg. 

Da  Biber  seit  1671  in  Salzburg  war,  kann  er  immerhin  auch  fiir  Nr.  17 
und  18  als  Komponist  in  Betracht  kommen.  Auch  die  zahlreichen  eingelegten 
Tanzspiele  sprechen  dafur. 

Aus  dieser  Obersicht  ergibt  sich  folgende  chronologische  Anordnung  der 
zweifeilos  von  Biber  vertonten  musikdramatischen  Werke  beider  Gattungen: 

1.  Valerian  (1684).  2.  Nabuchodonosor  (1685).  3.  Daniel  (1686).  4.  Ulys- 
ses (1687).  5.  Chi  la  dura  la  vince  (1687).  6.  Corvinus  (1688).  7.  Alessandro 
(1689).  8.  Hermenegildus  (1689).  9.  Holofernes  (1691).  10.  Wenzeslaus 
(1692).  11.  Pertharitus  (1694).  12.  Alfonsus  (1696).  13.  Julius  Casar  (1697). 
14.  Ferdinand  (1697).    15.  Thomas  (1698).    16.  Cantate  (1699). 

Die  hier  angefiihrten  Titel  von  Schuldramen  diirfen  deshalb,  well  von  ihnen 
keine  einzige  Note  geblieben  ist,  dem  Musikhistoriker  keine  leeren  Namen 
sein.  Nur  eln  Blick  In  diese  Szenarien  enthiillt  uns  eine  Fiille  hochst  be- 
merkenswerter  Hinweise  auf  die  musikalische  Formung  dieser  bisher  wenlg 
beachteten  Gattung  des  musikalischen  Dramas.  Einige  der  wichtigsten,  die 
Musik  betreffenden  szenischen  Bemerkungen  seien  hier  hervorgehoben. 

So  ftihrt  gleich  das  aiteste  Stiick,  der  „Conrad  Kaufungen"  von  1679, 
den  Inhalt  der  Tanze  an;  es  ist  dabei  fiir  das  Wesen  dieser  Gattung  ganz  gleich- 
giiltig,  ob  die  Musik  von  Biber  oder  seinem  Salzburger  Zeitgenossen  Georg 
Muffat  stammt.    Das   Szenarlum   beschreibt  diese  Tanze  wie  folgt: 

1.  Szene:  DerHerzogsetzetfur  unterschiedlicheSchauspiel  kostbareSchanckungen 
auff.  Aratrium  machet  den  Anfang  mit  unterschiedlichen  FuB-Turnier. 

2.  Szene:  Salietes  und  Gradophilus  verdlenen  wegen  eines  Ballet  kijstliche  Ring. 

3.  Szene :  Hippophobus  wird  wegen  seines  Voltigieren  mit  kostbarer  Ver- 
ehrung  von  dem  jungen  Herzog  Albrecht  beschenkt. 

4.  Szene;  Stivus  ein  Kohlenbrenner  erhaltet  auch  Erlaubniss  ■  zu  springen, 
machet  die  Sach  lacherlich  nicht  ohne  Lohn. 

5.  Szene:  Labbarophorus  machet  mit  dem  Fahnenschwingen  ein  Ende." 

Im  folgenden  Epilog  treten  mehrere  allegorische  Personen  auf,  welche,  wie 
aus  dem  Personenverzeichnis  zu  entnehmen  ist,  von  SSngern  dargestellt 
worden  sind,  so  daB  dieser  Szene,  sowie  auch  dem  Prolog  und  einzelnen  in 
die  Handlung  eingestreuten  Szenen,  opernartiger  Charakter  zuzusprechen  ist. 

Aus  „Genovefa"  seien  nur  die  Angaben  des  Personenverzeichnisses  uber 
die  Funktionen  der  einzelnen  Tanzer  zitiert.  Es  waren  meist  dem  Hochadel 
entsprossene  Studenten  der  Universitat,  die  dem  Pagenkorps  des  erzbischof- 
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lichen  Hofes  angehorten.   Diese  Einlagen  tragen  also  schon  aus  diesem  Grunde 
deutlich  den  Charakter  der  Hofballette: 

„Primos  enses  conserunt 

Secundo  certamine  congrediuntur 
.1,  t'  Tertiam  pugnam  tentant 

X*W'I  ,«:i  Saltus  Hippodromicos  exhibent 

Saltatores  quatuor  Marti  applaudunt  (4  Personen) 

Sex  Larvati  saltant 

Duo  Pastores  saltando  Sylvam  oberrant 
'  Sub  Furls  larva  gravetn  metltur  pedem  (I  Person) 

Vexlllum  vibrat  (1  Person)." 

Die  Mehrzahl  der  Schuldranien  hat  jedoch  anderen  Charakter.  Gehen  wir 
etwa  von  dem  Schuldrama  vom  30.  Juni  1687  aus,  das  also  kurze  Zeit  vor 
der  Armlniusoper  zur  Feler  der  Wahl  des  Erzbischofs  Johann  Ernst  aufge- 
fiihrt  worden  1st,  und  vergleichen  wir  sodann  die  iibrigen  Schuldramen  mit 
diesem  eingehender  behandelten.   Wir  entnehmen  dem  Szenarium: 

Vor  dem  Prolog:  „Die  RuffsgOttin  Fama  durch  die  Liiffte  fahrend,  verkundet 
neue  Freuden,  ob  der  gliickllchen  Wahl  Ihro  hochfiirstl.  Gnaden.  Dieser  stinimt 
bei  der  Saltzburgische  Genius,  auff  einem  Pferdt  sitzend  unter  etiich  alten  Helden 
des  Hochansehnlichen  Thunschen  Geschlechts.  Die  Einmiitigkeit  (Concordia) 
in  klarem  Gewolck  begleitet  von  der  Fromm-  und  Dapfferkeit  thut  Ihro  Hoch- 
fUrstt.  Gnaden  singend  zu  begriissen.  Die  Salzburgische  Kirche  sambt  der 
Landschaft  (Provlncia)  und  Academischen  Musis  fiihrt  das  gantze  Theatrum 
mit  aller  GluckseeUgkeit  wiinschenden  Music  zu  einhalllger  Frolockung  an. 

Prologus:  Der  GOtter-Both  Mercurius,  vom  Himmel  geflogen  nach  erwisner 
schuldlgister  Reverentz,  entwirfft  das  gantze  Gedicht  und  gibt  dem  Werk  den 
Anfang." 

Diese  Teile  waren  ganz  musikalisch  behandelt,  da  die  Personen,  dem  Ver- 
zeichnis  zufolge,  durchwegs  Sanger,  und  zwar  zum  groBeren  Teil  Berufssanger 
der  Hofkapelle,  zum  kleineren  Studenten  waren.  Die  folgende  um  Ulysses 
sich  gruppierende  Handlung  wird  jedoch  ausschlleBlich  gesprochen;  die 
mythologischen  und  allegorischen  Personen  greifen  aber  auch  weiterhin, 
also  muslkalische  Partien  bildend,  in  die  Handlung  ein,  so  z.  B.  in  der  3.  Szene 
des  I.  Aktes:  ,,Der  dapffere  Ulysses  halte  bey  der  Gbttin  Minerva  umb  Rath 
und  HiJlff  an."  Ein  spater  folgendes  komisches  Intermedium  dijrfte  dagegen 
der  Musik  entbehrt  haben.  Sein  drolliger  Inhalt  zeigt  wenig  Zusammenhang 
mit  der  Haupthandlung: 

„Eln  Kauffmann,  welcher  durch  den  Trojanischen  Krieg  In  seinem  Beuttel 
einen  unleidentllchen  Riss  bekommen,  machet  mit  dem  HOIl-Schiffmann  Charon 
einen  Pact  und  versprlcht  sIch  zu  dem  Ruder,  wann  Ihme  der  Alte  wiederumb  zu 
dem  Gliick  einen  Zugang  machet.  Es  wird  aber  der  Charon  possirlich  durch 
LumpenWaar  betrogen  und  der  Kauffmann  durch  diese  List  seines  Versprechens 
loss." 

Nun  folgen  wieder  einlge  muslkalische  Partien: 

Szene  5:  „Mehr-Gestatt  (soil  helBen  ,,Meeresgestade"):  „Die  Schiff-Leuth 
Freuden-voll  ob  der  Hoffnung  in  das  Vatterland  zu  kommen,  erlustigen  sich  mit 
einem  Tanz." 
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Szene  6:  Mercurius  gibt  detn  Schlaff-Gott  Morpheus  einen  Auftrag"  (beide 
sind  singende  Personen). 

Chorus  (nach  Szene  8):  „Nach  dem  Todt  der  Poyxenae  kommen  zwey  Lilien 
hervor,  bey  welchen  die  Jungfrauscliafft  (singend)  und  Unschuld  (singend) 
sitzend,  den  Hintritt  der  Entleibten  bedauern." 

Nach  Obergehung  einiger  Szenen  des  II.  Aktes  folge  hier  der  abschlieBende 
Chorus: 

„Die  Starckmutigkeit  (Fortitudo)  auf  einem  Palmbaum  (als  welcher  desto 
mehr  wachset,  je  mehr  man  ihn  unterdrucket)  bedeuthet  singendt,  daB  die 
Tugent  des  Ulysses  in  Widerwertigkeit  mehrers  erwachse." 

Dem  III-  Akt  entnehmen  wir: 

Szene  1:  Wald:  Ulysses  koninit  zu  Polypliern,  „deme  er  mit  hilf  dess  Weln- 
Gotts  einen  rausch  antrincket.  Die  Waldmanner  eriustigen  sich  niit  einem  Tantz." 

Szene  2:  „Der  vol!  und  tolle  Polyphem  singet  von  seiner  iiebsten  Galataea 
ein  baurisches  Gesanglein:  fanget  an  zu  sclilaffen  . . ." 

Szene  3:  Venus  (singend)  erscheint  in  einem  Wagen  „niit  Schwanen  bespannet". 

Szene  6:  Meer.    Ulysses  und  die  Sirenen. 

Nach  der  9.  Szene:  Epilog  im  Himmel:  ,,Der  hochste  Gott  Jupiter  umfahet  die 
Tugend;  verspricht  alien  Tugentsamben  die  Himmlische  Wiirden.  In  dem  Himmel 
lassen  sich  vill  HeldenmOetige  Seelen  sehen  aus  dem  Hochgrafl.  Hauss  von  Thun. 
Endtlichen  wiinschen  alle  Gotter  Ihro  Hochfarstl.  On.  gliickseelige  Regierung 
mit  Beystimmung  der  gantzen  Musica  welche  der  Action  machet  ein  Ende." 

Aus  den  Szenarien  der  folgenden  Schuldramen  seien  nur  einige,  die  musi- 
kalische  Behandlung  der  Schuldramen  beweisenden  Bemerkungen  hervor- 
gehoben^): 

Valerian:  Von  den  126  Rollen  des  Stijckes  sind  u.  a.  folgende  von  Sangern 
besetzt.  Im  Prolog:  imperium,  Fortuna,  Nemesis,  Tempus,  Mars,  Mors  usw., 
aufierdem  4  von  den  18  Damonen. 

Corvin:  Hier  iiberwiegen  die  musikalischen  Szenen  bereits  so  sehr,  daB 
dieses  Schuldrama  geradezu  als  elne  Oper  mit  gesprochenen  Einlagen  be- 
zeichnet  werden  kann.  Schon  die  Zahl  der  auftretenden  Sanger  ist  bedeutend, 
aber  die  Anzahl  der  singenden  Personen  ist  so  groB  geworden,  daB  einige 
von  den  Hofsangern  mehrere  Rollen  iibernehmen  muBten,  so  z.  B.  der  Altist 
Roll:  Fortuna,  Coqus  (wohl  eine  Person  des  komjschen  Zwischenspiels,  das 
also  gleichfalls  durchkomponiert  war!)  und  Hippocrates,  der  Bassist 
Faber:  Mors  und  Hortulanus.  Insgesamt  sind  38  musikalische  Rollen  durch 
28  Sanger  besetzt,  von  denen  19  HofsSnger,  die  ubrlgen  aber  Studenten  waren. 
Aus  der  Ubersicht  der  singenden  Personen,  die  das  Szenarium  enthalt,  ist 
nun  leicht  festzustellen,  welche  von  den  Szenen  musikalisch  behandelt  wurden. 

Hervorzuheben  ist  aus  dem  1.  Akt,  Szene  2:  ,,Bellona  (Discant)  in  Aere  appa- 
rens  . . .  cantu  augurali  plures  Corvino  promittit  Victorias." 

Szene  8:  Lager.  „Corvinus  beschutzet  Griechisch  Weissenburg  (Belgrad). 
Schlagt  den  Tiircken  und  jaget  Ihme  in  die  Flucht"  (das  Personenverzeichnis  nennt 
„I4  Bassistae"  als  ,,Turcae  Praecipui",  mit  9  Hofsangern  und  5  Studenten  be- 
setzt, also  ein  hochst  imposanter  Chor!). 


*)  Der  lateinische  Text  des  Originals  wird  dort  zitiert,  wo  er  deutlicher  ist  als  die  deutsche 
Obersetzung  des  Szenariums,  die  auch  nicht  immer  ganz  vollstandig  und  richtig  erscKeint. 
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Aus  dem  II.  Akt,  Szene  6:  Aula.  ,,Divina  Nemesis  curru  per  aera  vecta  cantu 
edocet." 

Szene  9:  H61I.  „Der  Hflll-Gott  Pluto  (Bass:  Allegri)  verspricht  dem  Neyd,  und 
Grimmen  neue  krafften  ftir  die  wider  die  Jungen  Corviner  zusambschwOren." 

5zene  10:  Stadt.  ,.Die  gefangenen  BrQder  (namlich  Corvins  SOlme)  beklageti 
die  Unbild  und  geben  mit  Singen  die  Unschuld  ihres  Heldenmuth  zuerkennen." 

Aus  dem  III.  Akt,  Szene  2:  Saal.  „Der  Hochzeit  Gott  Hymenaeus  (Tenor: 
Martinus  Ulrich)  begiinnet  mit  erhobener  fackl  das  zukOnfftige  Freuden-Fest 
vorzudeuten;  der  Todt-Mors  (Bass:  J.  B.  Faber)  aber  nach  dem  er  selbe  aus- 
gelOschet,  betrohet  disem  verhinderlich  zu  sein." 

Szene  8:  Saal.  „Das  gute  Gliick-Fortuna  (Alt:  Fr.  X.  R611)  behandigt  dem 
Hochzeit-Gott  sein  benombenes  Freudenlicht  und  erbittet  alles  guts." 

Szene  10;  Garten.  ,,Die  Mutter  Mathiae  ihres  Sohnes  wegen  mit  sorgen  be- 
schwert,  suchet  hiervon  eine  Entbindung  durch  den  Schlaff-Gott  Morpheus  (Alt: 
Godefridus  Hager),  der  sich  mit  einem  Trostgesanglein  und  vordeutendenTraum- 
bildern  erquicket." 

Die  Anzahl  der  Szenen  ist  folgende.  Prolog.  1.  Akt:  8  +  1  Intermedium  + 
1  Chor.  II.  Akt:  Intermedium  +  12  Szenen.  III.  Akt:  11  +  I  Intermedium. 
Von  den  Intermedien  abgesehen,  die  zum  Teil  musikalisch  waren,  treten  in 
15  Szenen  von  dlesen  aufgezahlten  33  Szenen  singende  Personen  auf.  Da- 
durch  ist  schon  statistisch  das  Uberwiegen  des  musikalischen  Elementes 
gegeniiber  den  gesprocheiien  Partien,  im  Vergleich  zu  den  vorhergegangenen 
Schuldramen,  nachgewiesen. 

Aus  dem  Hermenegildus:  Akt  ill,  Szene  4: 

Das  Meer.  ,,Die  Meergottinnen  (Sirenen)  belustigen  sich  bey  dem  stillen  Meer 
und  erfreuen  sich  mil  Neptuno,  der  ihnen  beystimmendt  zu  verstehn  gibt  (cantu 
edocet),  das  menschliche  Wesen  sey  gleicher  Gestalt  beschaffen," 

Holofernes:  Das  Personenverzeichnis  weist  17  von  S^ngern  besetzte 
Rollen  auf.  DaB  unter  diesen  neben  biblisdien  Personen  und  allegorischen 
Figuren  auch  noch  Personiichkeiten  der  antlken  Mythologie  vertreten  sind, 
wie  Nemesis,  Morpheus  und  Pluto,  ist  bei  den  Schuldramen  nichts  AuBer- 
gewohnliches.  Sie  diirften  dem  Stiick  vielleicht  sogar  einen  parodistischen 
Charakter  gegeben  haben,  wie  auch  die  diirftigen  Angaben  des  Szenariums 
eine  gewisse  humorvolle  Behandlung  des  Stoffes,  namentlich  der  Szene  im 
Zelte  des  Holofernes  erkennen  lassen*). 

Aus  dem  II.  Akt,  Szene  4:  Tempel.  ,,Die  Bethulier  ruffen  mit  grossem  Ver- 
trauen  singend  die  gOttliche  Gerechtigkeit  an." 

Szene  6:  HOIl.  „Der  Holl-Gott  (Pluto)  mit  den  Seinen  erfreut  sich  singent 
(triumphum  canit)  daS  er  den  Holofernes  alibereits  vollig  eingemaschet"  (in  Ma- 
schen  gefangen). 

Akt  III,  Szene  2:  „Gemach.  Der  Todt  singent  pranget  mit  einem  gemachten 
Beschauessen  dem  voll-  und  dollen  Holofernes  den  Untergang." 

Szene  3:  „Lager.  Indem  Holofernes  sich  bey  dem  Gastmahl  mit  der  Judith 
eriustiget,  seynd  auch  die  Trabanten  guts  Muths  und  trincken  tapffer  auff  ihres 
Herrn  Gesundheit. 


^)  Wie  dies  ja  auch  in  einer  Behandlung  des  Judithstoffes  bei  Johann  Nestroy  und  in 
unserer  Zeit  in  Georg  Kaisers  Tragikomfidie  „Die  jDdische  Witwe"  geschieht. 
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Szene  4  (nach  einem  Intermedium,  dessen  Inhalt  und  Szenerie  nicht  angegeben 
ist):  „Der  mit  Wein  uberfilllte  Holofernes  wird  in  das  Beth  getragen.  Zwey  aus 
der  Leibwache  singen  ihme  zu.  schlaffen  selber  gemach  ein." 

Wenceslaus  (1692):  25  Rollen  sind  mit  15  Hofsangern  und  Studenten 
besetzt.  Neben  Neptun  und  zwei  Sirenen  finden  sich  hier  auch  die  Teufel 
Asmodeus  und  Phaniel,  mehrere  Hirten,  allegorisierte  Tugenden  und  Laster, 
sowie  der  Tod. 

Aus  Akt  III,  Szene  2:  Meer.  ,,Der  Wassergott  (Neptun)  nachdeme  er  von 
Wenceslai  loblichisten  Nachklang  berictitet  worden,  wuntschet  Gliick  dem  gantzen 
BOhmen-Land,  deme  die  Tugend  und  das  Gliick  singent  beystinimen.  (Die 
gleiche  geographisclie  Unwahrscheinlichkeit,  wie  in  Shakespeares  ,,Winter- 
marchen"!) 

Pertharitus  und  Gundeberta  (1694):  Da  23  Rollen  von  nur  zwblf 
Sangern  besetzt  werden  konnten,  so  muBte  jeder  Sanger  mehrere  Rollen  iiber- 
nehmen.  Unter  diesen  slnd  allegorische  Figuren:  Fraus,  Nemesis,  Fortuna, 
Langobardia,  Ambitio,  Fama,  Genius  somni,  aber  auch  die  hi.  Jungfrau 
Maria  und  S.  Agatha  treten  singend  auf.  Besonders  wichtig  ist  die  Tatsache, 
daB  unter  den  Personen  des  Intermediums  (,,Personae  intermediorum"  im 
Personenverzeichnis  genannt)  sechs  Sanger  angefiihrt  sind.  Die  Namen  ihrer 
Rollen  sind  folgende:  Armighiottone  (BaB),  Metamorphiel  (Ba6),  Paxillus, 
Philovinus  (beide  von  einem  Tenoristen  gesungen.  Es  waren  ja  in  jedem  Akt 
ein  Zwischenspiel  eingeschaltet),  Frisophilus  (BaB).  Wir  haben  es  also  hier 
mit  durchkomponierten,  gesungenen  komischen  Zwischenspielen, 
lange  vor  dem  Aufkommen  der  selbstandigen  Opera  Buffa  zu  tun.  Wieweit 
die  textliche  Grundlage  der  Intermedien  improvisatorisch  war,  dem  Charakter 
der  Stegreifkomodie  nahekommend,  laSt  sich  nicht  feststellen,  aber  immerhin 
weist  das  Szenarium,  das  fast  niemals  den  Charakter  dieser  Intermedien  an- 
gibt,  sondern  nur  Schauplatze  und  Personen,  eine  solche  Mdglichkeit  auf. 
Sicherlich  herrschte  bei  der  Verwendung  der  komischen  Zwischenspiele  eine 
feste  Tradition.  Man  kann  sie  nach  den  Szenarien  schon  eine  Generation  vor 
Biber  zuriick  verfolgen.  Als  typische  Szenerie  findet  man  den  Weinkeller. 
Diese  haufige  Wiederholung  des  gleichen  Typus  machte  wohl  auch  eine  be- 
sondere  Aufzeichnung  des  Textes  iiberfliissig,  damit  war  aber  auch  reichlich 
Geiegenheit  zu  Improvisationen  geboten. 

Die  Verwendung  der  Musik  erfolgt  sonst  innerhalb  des  gleichen  Schemas 
wie  bisher:  Meerszenen,  Auftreten  des  Todes  (Mors  und  Mars  werden  fast 
in  jedem  der  Stiicke  zu  Bibers  Zeit  von  ein  und  demselben  Sanger,  dem 
Bassisten  Johannes  MarcelHnus  Canata  gesungen)  und  andere  allegorische 
Figuren,  Jubelchore  und  Tanzspiele,  fiir  die  neun  Studenten  als  ,,Saltatores" 
zur  Verfiigung  standen. 

Alphonsus  (1696):  22  Rollen  werden  von  15  Sangern  dargestelit,  mytho- 
logische  Personen  (trotz  dem  historischen  Stoff)  herrschen  vor,  auch  die 
sieben  Planeten  treten  singend  auf.  Endlich  weist  das  Personenverzeichnis 
„12  Ephoebus  saltans"  auf.  Die  der  Musik  entbelirenden  Szenen  sind  auf 
ein  Minimum  reduziert. 
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Julius  Caesar  (1697):  Unter  den  Personen  fallen  neben  den  iiblichen 
allegorischen,  niythologischen  und  astrologischen  Figuren  auf:  ein  Choridon; 
als  Personen  der  gleichfalls  vertonten  Zwischenspiele,  zwei  Philosophen  und 
ein  „Meum"  und  „Tuuni".  Auch  die  Tanzspiele  sind  erwahnt:  „Saltus,  Ludos 
hostjles  und  Hippodromicus  adornant" ;  es  folgen  die  Namen  von  34  Studenten. 

Thomas  von  Canterbury  (1698):  Auch  hier  ein  groBer  Aufwand  an 
Rollen,  die  von  Sangern  besetzt  sind,  namlich  45  Rollen  fiir  neun  Hofsanger 
und  19  Studenten;  29  Studenten  nehmen  an  den  Tanzspielen  teil,  63  sind 
als  „Fauni  salii"  bezeichnet. 

Diese  wenigen  Bruchstiicke  aus  einigen  Schuldratnen  mussen  geniigen  urn 
Bibers  Tatigkeit  als  Koniponist  in  einer  erstaunlichen  Vielseitigkeit  zu  zeigen. 
Noch  wichtiger  schelnt  aber  ein  anderes  Ergebnls  zu  sein:  der  nun  erreichte 
Einblick  in  das  Wesen  des  Schuldranias  Im  17.  Jahrhundert,  soweit  es  ihre 
musikalische  Behandlung  betrifft. 

Es  ware  gewili  ein  reizvolles  Beginnen,  diese  Szenarien  auch  voin  kultur- 
und  stoffgeschichtlichen  Standpunkt  aus  zu  betrachten.  Denn  jedes  Theater 
ist  ein  Spiegelbild  der  Zeit,  in  der  es  entstand,  die  draniatischen  Konflikte 
im  Kunstwerk  sind  die  in  eine  ideale  Welt  des  Scheines  erhobenen  Kampfe 
und  Krisen  des  offentlichen  und  kultureilen  Lebens  ihrer  Epoche.  Selbst 
die  wenigen  hier  angefiihrten  Beispiele  wurzeln  deutlich  in  dem  historischen 
Milieu.  Als  wichtigster  Eindruck  scheint  die  Kriegsnot  dieses  Jahrhunderts 
herausgearbeitet.  Schuldramen  aus  der  Zeit  vor  Biber  feiern  den  AbschluB 
des  Westfaiischen  Friedens.  Die  Erinnerung  an  das  30jahrige  Ringen  dauert 
lange  fort:  Mars-Mors,  das  Zwillingspaar  sind  besonders  beliebte  Figuren, 
auch  noch  zur  Zeit  Bibers;  dazu  kam  weiter  in  den  80er  Jahren  die  Tiirken- 
not,  die  gleichfalls  einigen  Stiicken  den  Stoff  gab. 

Aber  auch  fiir  den  engen  Kreis  der  rein  lokalen  Kulturforschung  auf  dem 
Gebiet  der  Salzburger  Landschaft  bieten  die  Sti:icke  genug  Bedeutungsvolles. 
Sie  geben  ein  treffliches  und  wahres  Abbild  des  Kampfes,  den  die  erzbischof- 
liche  Macht  mit  dem  Aberglauben  ihrer  Untertanen  fiihren  muBte,  dessen 
Ausartung  zu  Hexenprozessen  allbekannt  ist,  auch  des  Kampfes  mit  dem 
im  Verborgenen  sich  ausbreitenden  Protestantismus,  der  zu  Anfang  des  1 8.  Jahr- 
hunders  zu  der  heute  noch  nicht  wlrtschaftlich  kompensierten  Katastrophe 
der  Austreibung  seiner  Angehbrigen  fiihrte.  Deshalb  treiben  immer  wieder 
Zauberer,  Schwarzkunstler,  Gbtzendiener  in  den  Schuldramen  ihr  Unwesen. 

Hier  handelt  es  sich  nur  darum,  das  Wesen  dieser  musikdramatischen  Gat- 
tung  festzustellen,  besonders  durch  ihre  Abgrenzung  gegenuber  der  eigentlichen 
Oper.  Nunmehr  werden  die  Begriffe,  die  wir  von  diesen  beiden  Gattungen 
besitzen,  vdllig  umgekehrt.  Kurz  gesagt:  die  Schuldramen  zeigen  alle  Merk- 
male  der  Oper  des  17.  Jahrhunderts,  und  die  einzige  in  Partitur  erhaltene 
Oper,  das  „Dramma  musicale"  Bibers  von  1687  entbehrt,  wie  wir  sehen  werden, 
aller  jener  Merkmale,  die  bisher  fiir  diese  Gattung  von  der  wissenschaftUchen 
Forschung  als  wesentlich  angenommen  worden  sind. 

Der  opernartige  Charakter  der  Schuldramen  ist  aus  den  angefiihrten  De- 
tails einwandfrei  hervorgegangen,  auch  die  auf  Grund  umfassender  Studien 
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von  G.  F.  Schmidt^)  herausgearbeiteten  charakteristischen  Eigenschaften  der 
friilideutschen  Oper  zeigen  sie  im  vollsten  MaB.  Gehen  wir  nach  den  gleichen 
Gesichtspunkten  vor: 

1.  Die  Verwendung  der  Musik:  Wir  beobachten  im  Zuge  der  Entwicklung, 
wie  sich  die  musikalischen  Partien  auf  immer  weitere  Telle  des  Gesamtwerkes 
erstrecken,  um  die  gesprochenen  Partien,  die  organisch  der  Haupthandlung 
angehoren  immer  mehr  zu  iiberwuchern,  bis  das  anfangliclie  Verlialtnis,  das 
Obergewicht  der  gesprochenen  Teile  zu  den  gesungenen  vollig  verkehrt  wird. 
Vereinzelte  musikalische  Partien  sind  schon  in  den  altesten,  auf  Salzburger 
Boden  entstandene  Schuldramen  auf  Grund  der  Szenarien  nachweisbar. 

Friilizeitig  einsetzend,  auf  zwei  Biihnen  gieiclizeitig  gepflegt,  alljahrlich 
in  mehreren  festlichen  Auffiihrungen  sich  kundgebend,  entfaltet  sich  die 
Opernproduktion  in  Salzburg  mit  einer  derartigen  Intensitat,  daU  sie  sich 
in  einer  so  bedeutenden  Lebenskraft  auBert,  die  ganz  auBergewbhnlichen, 
fruhreifen  Trleben  Nahrung  gab,  wie  vereinzelte,  eine  Programmusik  hei- 
schende  Szenen  und  die  durchkomponierten,  der  Opera  buffa  vorfuhlenden 
possenartigen  Zwischenspieie  beweisen. 

Durchkomponiert  sind  folgende  Teile  des  Schuldramas: 

a)  Ganze  Szenen:  besonders  jene,  die  im  Szenarium  als  „Prolog",  „Chorus" 
und  ,, Epilog"  bezeichnet  sind.  Wir  konnen  hier  Soli,  Ensembles  und  Chore 
feststellen,  nieist  von  allegorischen  und  mythologischen  Personen  gesungen, 
die  in  typische,  stets  wiederkehrende  Szenen  gestellt  sind:  Meer,  Himmel  und 
Hiille  usw. 

Immer  wieder  beruhrt  hier  die  Musik  eine  erdferne,  der  irdischen  Realitat 
entriickte,  wunderbare  SphSre,  im  vollen  Gegensatz  zu  dem  historisch- 
naturalistischen  Schauplatz,  auf  dem  sich  die  Geschehnisse  der  gesprochenen 
Haupthandlung  abspielen.  In  diesem  von  der  Musik  geschaffenen  Reich  des 
Wunderbaren  weben  jene  schicksalshaften,  die  Handlungen  der  erdgeborenen 
Wesen  bestimmenden  Machte;  sie  stellen  jene  Triebe,  Leidenschaften,  Tugen- 
den  und  Laster  dar,  welche  die  Menschen  auf  der  Biihne  wie  im  wirklichen 
Leben,  gleich  marionettenartigen  Schemen,  bewegen. 

Als  der  hervorstechendste  Zug  an  alien  vorgefiihrten  Beispielen  erschien 
das  starre  Festhalten  an  bestimmte  Szenentypen.  Damit  war  wohl  die  Arbeit 
des  Dichters  und  Regisseurs^)  wesentlich  erleichtert,  aber  es  ergaben  sich  auch 
Gefahren  fiir  die  kiinstlerische,  besonders  die  musikalische  Qualitat  des  Werkes. 
Die  Musik,  welche  immer  wieder  Seestiirme,  Hbllenglut  und  Himmelsglorie 
malte,  mu6te  der  Manie  verfallen:  Der  Komponist  konnte  wohl  der  Ver- 
suchung  nicht  entgehen,  sich  seine  Aufgabe  zu  vereinfachen,  die  gleiche  Musik 
zu  den  typischen  Szenen  durch  mehrere  Jahre  wiederholend.  Das  ganzliche 
Fehlen  der  Partituren  la6t  dies  freilich  nur  vermuten,  aber  um  so  berechtigter, 
wei!  die  Anforderungen  an  die  Arbeitskraft  des  Komponisten,  wie  wir  an  dem 

'■)  Gustav  Friedrich  Schmidt,  „Zur  Geschtchte,  Dramaturgie  und  Statistik  der  friih- 
deutschen  Oper  (1627—1750)."  ZfM  Jg.  V,  S.582f.,  S.642f.,  und  Jg.  VI,  S.129f.,  S.496f. 

*)  Damals  ein  und  diesetbe  Person,  „Comicus"  in  der  Schulordnung  des  Gymnasiums 
genannt. 
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Beispiel  Bibers  sehen,  ohne  dies  so  bedeutend  waren,  daB  sie  eine  gewisse  Ver- 
einfachung  wohi  verdient  hatte. 

b)  Auch  die  diisteren  Machte  der  Holle  und  des  Todes  finden  musikalische 
Behandlung:  Mars  und  Mors,  in  ihrem  Wesen  innig  verbunden,  werden  stets 
diirch  -besonders  wirkungsvolle  Auftritte  ausgezeichnet  —  eine  Spur  werden 
wir  ebenfalls  in  der  Arminiusoper  wiederfinden. 

In  den  spateren  Werken  Bibers  sehen  wir  aber  auch  diese  allegorischen,  also 
singenden  Personen  in  einzelne  Szenen  der  sonst  gesprochenen  Haupthandlung 
eingreifen,  so  datJ  sie  einen  zwischen  Drama  und  Oper  schwankenden  Charak- 
ter  annehmen  —  durch  Offenbarungen,  Verkiindigungen,  TrSume,  Wunder 
erscheinen  diese  Machte  in  opernhafter  Aufmachung.  Wir  konnten  dabei 
die  Annaherung  an  die  Volloper  durch  die  stete  Zunahnie  dieser  Abschnitte 
verfolgen. 

c)  MusikaUsch  sind  naturgeinali  noch  die  zahlreichen  Tanzszenen,  die  meist 
in  der  Form  eines  hofischen  Festes  niit  einer  gewissen  inneren  Logik  in  den 
Gang  der  Haupthandlung  eingefiigt  sind.  Erst  im  18.  Jahrhundert  vollzog 
sich  hier  der  Zerfall  und  das  Herausldsen  der  einzelnen  Ballettpantomimen 
zu  einer  groBen  zusammenhangenden  Tanzpantomime.  Endlich  konnte  nach- 
gewiesen  werden,  da8  die  komischen  Zwischenspiele  in  der  spateren  Schaffens- 
zeit  Bibers  vertont  wurden. 

Im  Schuldrama  des  Salzburger  Universitatstheaters  sehen  wir  also  in  den 
letzten  Jahren  des  17.  Jahrhunderts  alle  musikdramatischen  Gattungen  dieser 
Zeit  vereinigt:  Opera  seria,  Opera  buffa  in  friihesten  Ansatzen  und  Ballett- 
pantomimen. 

2.  AIs  zweites  Hauptmerkmal  der  friihdeutschen  Oper  wurde  ihre  Bedeutung 
als  SchaustiJck,  ihr  prunkhafter  Charakter  hervorgehoben. 

Die  Szenarien  zeigen  diesen  In  einem  ObermalS:  ein  Massenaufgebot  von 
Darstellern,  ein  Reichtum  an  maschinellen  Biihneneinrichtungen,  ein  hSufiger 
Szenenwechsel,  ja  auch  Verwandlungen  bei  offener  Szene.  Der  architek- 
tonische  Reichtum  und  die  iippige  Farbenpracht  der  Dekorationen  la6t  sich 
noch  heute  an  den  erhaltenen  kleinen  Kopien^)  bewundern. 

3.  Das  dritte  Merkmal,  die  moralisierende  Tendenz  ergibt  schon  der  AnIaB 
der  Auffiihrungen.  Diese  waren  meist  mit  den  Festen  zum  AbschluB  des 
Schuljahres  an  der  Universitat  verbunden  und  konnten  daher  entsprechender 
Tendenz  nicht  entbehren.    Die   Szenarien  zeigen  sie  in  alien   Einzelheiten. 

Oper  und  Schuldrama  unterscheiden  sich,  bei  zahlreichen  Analogien,  nur 
durch  die  Existenz  der  gesprochenen  Handlung.  DaB  das  Schuldrama  diese 
Wesensmerkmale  erst  von  der  Oper  ubernommen  hatte,  ist  kaum  anzunehmen. 
Wenn  auch  ein  gewisser  Wettbewerb  zwischen  den  beiden  Gattungen  in  Salz- 
burg stattgefunden  haben  diirfte,  so  scheint  es  doch  in  erster  Linie  das  Jesuiten- 
drama  gewesen  zu  sein,  von  dem  nicht  nur  das  Schuldrama,  sondern  auch 
die  Oper  beeinfluBt  worden  ist.    Das  Schuldrama  der  Salzburger  Benediktiner 


^)  Sie  befinden  sich  jetzt  im  Salzburger  Stadtmuseum;  ein  Teil  derselben  Ist  in 
A.  Kutschers  ,, Salzburger  Barocktheater"  und  in  M.  Pirkers  „Die  Salzburger  Fest- 
spiele"   reproduziert. 
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Universitat  war  eher  ein  Mittelding  zwischen  beiden  Gattungen.  Denn  es 
kann  nicht  geleugnet  werden,  daB  die  heterogensten  Elemente  bei  seiner 
Entstehung  tnitgewirkt  haben.  Die  Absicht,  eine  Handlung  mit  morali- 
sierender  Tendenz  in  den  Mittelpunkt  zu  stellen,  muBte  naturgemaB  die 
Wahl  anderer  Stoffe  veranlassen,  als  sie  damals  die  Oper  besaB.  An  die  Stelle 
der  mythologischen,  heroischen  und  pastoralen  Stoffe  der  Oper,  treten  imSchul- 
drama  die  Heiiigenlegende  und  die  Historie.  Von  dieser  weniger  die  antike, 
sondern  weit  hSufiger  jene  aus  der  Vergangenheit  des  eigenen  Landes,  teil- 
welse  auch  des  Orientes  geschbpfte,  wie  die  Zeit  der  Tiirkenkriege  es  natur- 
gemaB  bedingte.  Die  diese  Handlung  leitenden  iiberirdischen  Machte  sJnd 
allegorische  Figuren,  die  vor  allem  der  Weit  des  christlichen  Glaubens  ent- 
nommen  sind;  zum  geringeren  Teil  sind  es  aber  auch  Gestalten  der  antiken 
Mythologie,  also  Reste  aus  der  Sphare  der  eigentliclien  Oper.  Dafi  jedoch 
auBer  Jesuitendrama  und  Oper  noch  andere  Elemente  ihren  EinfluB  auf  die 
Formung  des  Schuldramas  ausubten,  z.  B.  die  Spiele  der  englischen  Komo- 
dianten  und  der  deutschen  Wandertruppen,  ist  immerhin  sehr  wahrschein- 
lich.   Wir  werden  in  der  Folge  noch  ihre  Spuren  nachweisen  konnen. 

Diese  bunte  Mischung  der  verschiedensten  Stoffkreise  gibt  dem  Schul- 
drama  noch  im  18.  Jahrhundert  das  Geprage:  nebeneinander  sehen  wir  einen 
christlichen  Heiligen  und  eine  von  Pluto  und  den  Furien  bewohnte  Hblle, 
ein  mittelalterlicher  Konig  wird  unbesorgt  urn  historische  Treue  mit  Neptun 
und  den  Sirenen  in  Beziehung  gebracht.  Damit  ist  aber  zugleich  eine  Trennung 
der  einzelnen  Kunstgattungen  verkniipft,  deren  jede  einen  bestimmten  Stoff- 
kreis  bevorzugt.  Anfanglich,  kurz  vor  der  Zeit  Bibers,  bemerkt  man  ein  Her- 
vortreten  der  Tanzspiele,  spater  ein  Oberwuchern  der  opernartigen  Partien, 
vielleicht  in  bewuBter  Konkurrenz  zur  Oper,  die  dem  Hoftheater  und  der 
Hofgesellschaft  vorbehalten  war  und  gerade  um  1690,  als  Muffat  und  Biber 
in  Salzburg  wirkten,  eine  gewisse  Bliite  erreichten,  der  ein  langerer  Stillstand 
bis  zur  Zeit  Eberlins  und  Adlgassers  folgte^).  Die  heterogensten  Handlungen: 
historische,  allegorische,  mythologische,  ja  selbst  astrologische,  wie  z.  B.  das 
Planetenensemble  (vgl.  Alphonsus  von  1696)  werden  immer  deutUcher  von- 
einander  abgehoben,  und  das  fiihrt  im  IB.Jahrhundert  zu  ihrer  vollstandigen 
Trennung;  dann  stehen  eine  historische,  gesprochene.  Haupthandlung,  eine 
musikalische,  der  Bibel  oder  der  Mythologie  entnommene  Nebenhandlung 
(Musik  in  der  Nebenhandlung  doch  anundfursicheineContradictioinadjecto!), 
Zwischenspiele  von  derb-komischem  Charakter  und  mythologische  Tanz- 
pantomimen  nebeneinander,  also  geometrisch  ineinander  geschachtelt').  Erst 
im  Zeitalter  des  Rationalismus  wird  da  versucht,  Ordnung  zu  schaffen,  indem 
man  die  parallel  laufenden  Handlungen  zu  vereinigen  trachtete,  aber  nicht 
zu  einer  vollstandigen  kiinstlerischen  Einheit  im  Sinne  Shakespeares,  sondern 
zu  einer  logisch-konstruierten,  die  in  einem  Vorwort  durch  gelehrte  und 
weitschweifige  Erkiarungen  angebahnt  wird^). 

^)  In  der  ersten  Halfte  des  18.  Jahrhunderts  versorgten  fremde  Komponisten  die  Salz- 
burger  Hofbflhne  mit  Opernwerken,  so  Caldara  und  Hasse. 

')  Dies  konnte  ich  bei  den  fr^heren  Werken  Adlgassers  nachweisen. 

')  Dieser  Wandel  vollzieht  sich  in  den  spateren  Werken  Adlgassers  und  Michael  Haydns. 
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Abgesehen  von  diesen  weiten  Perspektiven,  die  nicht  nur  fiir  die  lokale 
Salzburger  Musikkultur  von  Bedeutung  sind,  sondern  auch  eine  Erganzung 
unserer  Kenntnis  der  friihdeutschen  Oper  bieten,  gewinnen  wir,  wenn  wir  uns 
nun  ausschlieBlich  auf  Biber  einstellen,  ein  neues  Bild  von  seinem  Schaffen. 
Er  war  ein  iiberaus  fruchtbarer  Opernkomponist,  dem  schwere  und  mannig- 
faltige  Aufgaben  gestellt  worden  sind:  man  forderte  von  ihm  bald  eine  Musik 
zu  lebhaft  bewegten  Handlungen,  bald  Schilderungen  gewal tiger  Natur- 
vorgange,  Vokalmusik  in  alien  Abstufungen  des  Ensembles  und  rein  instru- 
mentale  Programmusik,  Wer  ware  auch  dazu  geeigneter  gewesen,  als  er,  der 
Schopfer  bedeutendster  Instrumentalwerke  von  programniatisch  kiihnem 
Wurf,  wie  die  NachtwSchter-Ciacona,  die  „Schlacht"  und  die  ,,Representatio 
avium",  und  groBer  vielstimmiger  Messen. 

Freilich  geben  die  erhaltenen  und  hier  angefiilirten  Szenarien  noch  kein 
vollstandiges  Bild  von  dem  musikdramatischen  Schaffen  Bibers,  weil  wir 
nicht  wissen,  wie  viele  Texte  verlorengegangen  sind.  Aber  auch  nach  dem 
Vorhandenen  ist  seine  bis  ins  Alter  andauernde  Fruchtbarkeit  erstaunlichi). 

U.  Der  Text 

f 
Nachdem  wir  die  Wesensmerkmale  des  Schuldramas  festgestellt  haben, 

gehen  wir  nun  auf  die  einzige  vollstandig  erhaltene  Oper  Bibers  iiber,  um 

damit  auch  diese  Gattung  gegenuber  der  ersteren  abzugrenzen. 

Der  Dicliter  des  Textes  wird  in  der  Partitur  nicht  genannt.  Es  ist  aber 
mit  absoluter  Sicherheit  anzunehmen,  dafi  dieser  ein  Angestellter  des  Salz- 
burger Hofes  war:  der  Italiener  Francesco  Maria  Raffaelini,  von  dem  die 
Wiener  Nationalbibliothek  zwei  Textbiicher  besitzt^). 

l.,,Lefatalifelicitadi  PI  u  tone".  Drama  per  niusica  consecrata  all . . . 
Giov.  Ernesto.  Posto  in  musica  dal  Sig.  Giorgio  Muff  at  Organista  &  Adju- 
tante  di  Cammera  (gedruckt  Salzburg  bei  Melchior  Haan).  Vorrede  von 
Raffaelini  (Inhalt  nach  Ovids  Metamorphosen)  und  Personenverzeichnis. 
Unvollstandiger,  italienischer  Text.  Prosaerzahlung  des  ganzen  Inhalts  am 
SchluB,  nach  Szenen  geordnet.    (Aufgefiihrt  1688  Oder  1689.) 

2.  ,,Alessandro  in  Pietra".  Drama  per  musica.  (Ebenfalls  Johann  Ernst 
gewidmet.)  Posto  in  musica  dal  Sig.  Henrico  Giov.  Franc.  Biber,  Maestro 
di  Capella  (Salzburg  bei  0.  B.  Mayr).  Vorrede  von  Raffaelini,  datiert  Februar 


^)  Von  einem  „gewissen  Nachlassen  der  Produktivitat  des  friiher  so  schaffensfrohen 
Meisters  . . .  seit  der  Mitte  der  achtzigerjahre",  die  Erwin  Luntz  bemerken  will  a.  a.  O., 
S.  26,  vermogen  wir  nicKts  zu  erkennen. 

In  diesein  Zusammenhang  sei  auch  auf  cine  kleine  Dokumentenreihe  verwiesen, 
weil  sie  die  einzigen  personlichen  Schriftstucke  von  Bibers  Hand  enthSJt:  ein  Gesuch  mit 
alien  seinen  Erledigungen,  Urgenzen,  Erweiterungen  usw.,  in  denen  er,  einem  modernen 
Nervenmenschen  aiinlich,  aber  in  riihrend-bescheidenen  Worten  von  seinem  Herrn,  dem 
Erzbischof,  eine  ruhige  Statte  fiir  sein  Schaffen  crbittet.  Es  ist  „ein  kleines  GSrtciien 
vor  den  Stadtwallen",  und  um  seinen  ungestorten  Besitz  kHmpft  Biber  harfnackig  lange 
Jahre.  Aus  Aktenstaub  entsteht  so  das  anziehende  Charakterbild  eines  Menschen,  der 
die  Jugendstreiche,  wie  sie  P.  Nettl  feststellen  konnte,  langst  ijberwunden  hat.  Seiner 
Mission  als  Kunstler  bewufit,  kampft  Biber  gegen  die  Bureaukratie  der  Hofiialtung  um 
sein  biBchen  Freiheit  und  Ruhe. 

')  Auf  sie  verwies  R.  Haas,  a.  a,  O.,  S.  10. 
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1689.    Argomento,  Personaggi  (jedoch  ohne  Besetzung),   Szenarium.    Voll- 
standiger  italienischer  Text. 

Die  iinverkennbare  stilistische  Ahnlichkeit  dieser  beiden  gedruckten  Text- 
biicher  mit  dem  Text  der  Arminiusoper  lassen  auch  fur  diese  die  Autorschaft 
Raffaelinis  nicht  bezweifeln.  Ober  die  Herkunft  dieses  Hofdichters  wissen 
wir  nichts,  nur  einige  archivalische  Daten  sind  erhalten^): 

1685  erscheint  er  zum  ersten  Male  in  den  Hofratsprotokollen:  Er  wird  am 
9.  Feber  wirklicher  TruchseB.  In  dieser  Eigenschaft  sendet  man  ihn  1687  nach  der 
Wahl  Johann  Ernsts  nach  Rom,  urn  das  papstliche  Placet  einzuholen.  Seine 
Ruckkehr  am  2.  August  folgt  der  feierliche  Einzug  des  Kirclienfilrsten  in  seine 
Residenz.  Mezgers  Geschichte  von  Salzburg  berichtet  hieriiber:  ,,Celsissimus 
electus  deinceps  aestivum  palatium  Mirabellae  incoluit,  donee  a  Sum.  Pont. 
Breve  administrationis  Salisburgum  pervenit.  Attulit  illud  Nobilis  Aulicus 
D.  Franciscus  Maria  Raffaelini  secundS  Mensis  Augusti,  sub  crepusculum  noc- 
turnum"^). 

1689  HofratsprotokoU,  S.  330  vom  20.  Mai:  ..Raffaelini  betreffend.  Die  hoch- 
fiirstl.  geheimbe  Kanzley  communiert  durch  Decrets-Absclirift  allhero  wir,  daB 
derselbe  zum  wirkhlich  Haubtman  gdgst  angenommen  worden  sei." 

(Auch  in  den  Besoldungslisten  ist  er  erst  seit  1685  zu  finden,  war  also  vorher 
noch  nicht  angestellt.   Als  TruchseB  erhalt  er  einen  Monatsgehalt  von  15  fL) 

Im  Jahre  1693  nimmt  das  Schicksal  dieses  GQnstlings  eine  traurige  Wendung: 
Schulden  und  Drohungen  gegen  seine  Glaubiger  veranlalJten  seine  Inhaftsetzung 
in  die  Festung  Hohensalzburg.  Als  ihm  endlich  die  Freiheit  geschenkt  wird,  be- 
schlieBt  der  Hofrat  im  Protokoll  vom  7.  Dezember  1693,  daB  ,,Raaffelini  nun- 
mehro  des  Arrestes  zu  entlassen  und  des  Landts  gegen  geschworene  Urfehd  auf 
ewig  zu  verweisen,  ihme  auch  anbey  das  wenige,  was  von  seinen  MittI  noch  iibrig 
vorhanden  pro  viatico  auszufolgen  ware". 

Auf  drei  Blattern,  die  der  Partitur  der  Arminiusoper  vorausgehen,  ist  der 
Inhalt  erzahlt,  und  zwar,  derGepflogenheit  atler  OperntextbiJcher  dieser  Zeit 
entsprechend,  in  zwei  Teilen:  einem  ersten,  der  den  aus  den  historischen 
Queilen  genommenen  Kern  der  Handlung  darstellt  —  die  Oberschrift  lautet 
von  wenigen  Varianten  abgesehen  immer  gleich,  hier  z.  B.  ,, Argomento  di 
quelio  che  si  ha  dall'  Historia  (ebenso  lautet  die  Oberschrift  in  den  beiden 
anderen  Operntexten  Raffaelinis)  negl'  Annali  di  G.  Cornelio  Tacito";  elnem 
zweiten,  welcher  die  freie  Erfindung  des  Dicbters  hinzufiigt,  unter  dem  Titel: 
„Si  fingono  .  .  ."  (Deutlicher  im  Plutone:  ,,Si  adorna  questo  accidente  con 
il  seguenti  veri  simili.") 

Der  erste  Teil  erzahlt  bekannte  Begebenheiten:  Von  der  Schlacht  im  Teuto- 
burger  Wald,  den  hierauf  foigenden  KriegszUgen  des  Germanicus,  von  Arminius, 
der  dann  durch  den  Verrat  Segestes',  seines  Schwiegervaters,  besiegt  wird.  Sein 
Weib  gerat  in  Gefangenschaft.  Spater  wurde  Germanicus  vom  Kaiser  Tiberius 
abberufen  und  zum  Konsul  ernannt,  sodann  nach  Armenien  zu  einem  neuen 
Kriegszug  entsendet,  wo  er,  wahrscheinlich  durch  Gift,  starb,  wahrend  seine 
Witwe  Agrippina  mit  ihren  Sohnen  nach  Rom  zuriickkehrte.  Dort  heiratet  ,,im 
Laufe  der  Zeit  der  eine,  Nero  mit  Namen  (nicht  der  spatere  Kaiser),  Julia,  die 

^)  Fiir  die  Bereitwilligkeit  der  Herren  des  Landesregierungsarchivs  in  Salzburg,  Archiv- 
direktor  Dr.  Martin  und  Dr.  Klein,  mit  der  sie  mir  dieses  und  anderes  hier  verwendete 
Material  zugSnglich  machten,  sei  an  dieser  Stelle  noch  besonders  gedankt. 

*)  Joseph  Mezger,  Historia  Salisburgensis.  Salisburgi.  J.  B.  Mayr  1692.  Tom.  11, 
S.  980. 
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Tochter  des  Drusus,  der  andere  G.  Caesar,  mit  dem  Beinamen  Caligula  (der  spa- 
tere  Kaiser),  Claudia,  die  Tochter  des  kaiserlichen  Giliibtlings  Silan". 

Aus  diesen  zwei  Heiraten  konstruiert  nun  der  Dichter  fiir  seine  Zwecke  eine 
ebenso  verworrene  als  unwahrscheinliche  Liebesgeschichte,  nur  das  Ehepaar  Her- 
mann und  Segesta — Fidelio  und  Florestan  mit  vertauschten  Rollen — ,  Hermann 
selbSt  als  Sklave  verkleidet,  konnen  uns  interessieren.  Der  Dichter  nimmt 
also  an,  ,,da6  die  Gemahlin  des  Arminius  von  Germanicus  in  Triumphe  nach 
Rom  gebracht  wird,  wo  sie  sodann,  well  sie  Tiberius  gegeniiber  sich  hochfahrend 
und  stolz  zeigt,  zu  einer  Kerkerhaft  verurteilt  wird". 

,,DaB  Arminius  von  leidenschaftlicher  Liebe  zu  ihr  getrieben,  freiwillig  unter 
einer  Verkleidung  Sklave  des  Germanicus  wird,  in  der  Absicht  die  Gattin  zu  be- 
freien,  aber  auf  zahllose  Schwierigkeiten  stOBt,  bis  er  endlich  von  Tiberius,  gemein- 
sam  mit  der  ersehnten  Gattin,  die  Freiheit  erhalt." 

,,DaB  G.  Caesar  Caligula  zuerst  in  Julia  veriiebt  ist,  aber  dann,  viberrascht 
von  der  Schflnheit  der  Gattin  des  Arminius,  die  erstere  verlaBt  und  seine  Liebe 
der  Gefangenen  schenkt,  die,  wiederholt  versucht,  in  ihrer  Liebe  zu  Arminius 
fest   bleibt  und  ihm  die  Treue  bewahrt,  wahrend  sie  Caligula  verachtet." 

„Dafi  nach  verschiedenen  verworrenen  Liebeshandein  Nero  die  Julia,  Caligula 
die  Claudia  zur  Gattin  nehmen." 

Nun  folgt  im  Text  das  Personenverzeichnis'): 
Tiberio  (Bass) 

Germanico,  figlio  adottivo  di  Tiberio  (Tenor) 
Arminio,  Capitano  dei  Germani  in  habito  di  schiavo  sconosciuto  sotto 

nome  di  Eraste  (Bass) 
Segesta,  Moglie  d' Arminio   Priggiona  di  Germanico,  cosi  intitolato  da 

me,  per  non  haverne  trovata  il  nome  nell'  Historia  (Sopran) 

Nerone  (Tenor)  1   c-  ,.  ,-    ..   ^ 

f~.  f>  n  11-    I     /Mi.\    \  rie  10  1  di  Germanico 

G.  Cesare  Calligola  (Alt)  J      =• 

Giulia,  Figliola  di  Druse  (Sopran) 

Claudia,  Figliola  di  M.  Silano  (Sopran) 

Seiano,  favorito  di  Tiberio  e  Preffetto  delle  Cohorte  Pretorie  (Bass) 

Vitellio,  Amico  di  Germanico  (Alt) 

Climmia,  Nutrice  di  Giulia  (Tenor)^) 

Herchino,  Buffone  di  Corte  (Tenor). 
Der  Inhalt  der  einzelnen  Akte  und  Szenen  ist  kurz  folgender:  \.  Akt.  (Die 
Szenerien  slnd  in  der  ganzen  Partitur  nur  an  einer  Stelle  —  Anfang  des  III.  Aktes  — 
vermerkt.  Sie  lassen  sich  iiberdies,  teils  auf  Grund  ausdriicklicher  Angaben  der 
handelnden  Personen,  teils  aus  dem  Personenverkehr  annahernd  feststellen. 
Fur  den  ganzen  ersten  Akt  kann  als  Dekoration  eine  Saulenhalle  des  rOmischen 
Kaiserpalastes  angenommen  werden.) 

Der  erste  Akt  beginnt  mit  einer  Massenszene,  die  den  grOBten  Teil  der  So- 
listen  und  einen  Sstimmigen  Chor  — sein  einziges  Auftreten  in  den  drei  Akten — 
auf  die  Biihne  bringt^).  Germanicus  feiert  seinen  Triumph,  anlaBlich  seines 
Sieges  uber  die  Germanen,  von  Tiberius  besonders  geehrt.  Unter  den  Gefan- 
genen befindet  sich  Segesta,  des  Arminius  Oattin,  die  stolz  ihr  trauriges  Los 
tragt.  Hochmutig  weist  sie  Tiberius,  der  ihr  die  Macht  des  Siegers  zeigen  will, 
zuriick.   Zur  Strafe  wird  sie  zu  einer  Kerkerhaft  verurteilt. 


')  In  der  Partitur  fehlen  Angaben  der  Stimmgattungen  und  der  Besetzung. 

*)  Auf  den  gleichen  ungewQhnlichen  Fall,  daB  eine  Frauenrolle  fiir  Tenor  geschrieben 
ist,  verweist  H.  Kret zschmar  („Die  venetianische  Oper  und  die  Werke  Cavalli's  und 
Cesti's."  Vierteljahrsschrift  f.  MW.,  8.  Jg.  1892,  S.  62)  in  Cavalli  s  „Eliogabal".  Venedig  1678. 

')  Oenau  so  in  der  ersten  Szene  von  „Alessandro  in  Pietra":  „Esercito  a  suono  di  tim- 
pani e  trombe:  Viva  Alessandro  ,viva'."  Nach  einem  Dialog  nochmals,  genau  wie  in  der 
ersten  Szene  des  „Arminius", 
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Segesta;  „Al  fato  sol  vinta  Segesta  cede." 
Calligola:  „E  io  cedo  al  splendor  de  toi  bei  lumi.' 
Arminio:  „Dch  placatevi  un  giorno  o  fieri  Numi." 

In  diesen  drei  SchluBzeilen  der  Szene  ist  bereits  die  Verwicklung  der  ganzen 
Handlung  enthalten.  Wir  erfahren  bald,  daB  sowohl  Giulia,  als  auch  Claudia  in 
Caligula  verliebt  sind  (2.  Szene),  wahrend  dieser  zuerst  Claudia  (3.  Szene)  und 
dann  Giulia  (4.  Szene)  seine  zur  Gefangenen  entflammte  Liebe  kundgibt.  Diese 
sich  so  hoffnungsvoU  entwickelnde  Liebesintrige  wird  durch  eine  Staatsaktion 
unterbrochen:  Tiberius  berat  sich  mit  seinen  Heerfuhrern  Vitellius  und  Sejan 
(5.  Szene),  letzterer,  der,  so  oft  er  gemeinsam  mit  Tiberius  auftritt,  beiseite 
sprechend  seine  Geldste  nach  der  Krone  unumwunden  ausspricht,  hat  auch  in 
einer  Soloszene  Gelegenheit  (6.  Szene)  zu  einer  hOchst  (iberfliissigen,  aber  der 
Intrigantenrolle  entsprechenden  Rachearie.  Nach  seinem  Abgang  erscheint  Ar- 
minius,  der  in  einer  langen  Arie  sein  Schicksal  beklagt  (7.  Szene)  und  den  Ent- 
schluB  kundgibt,  die  gefangene  Gemahlin  zu  retten.  Nero  liebt  Giulia,  die  natUr- 
lich  aus  bekannten  Griinden  (s.  Szene  2)  von  ihm  nichts  wissen  will  (Szene  8). 
Climmia,  die  Amme,  hat  die  abweisenden  Worte  Giulias  gehfirt  (9.  Szene),  sie 
mOchte  ihr  gem  Ratschlage  erteilen,  aber  da  kommt  Herchino  (10.  Szene),  der 
Hofnarr'-),  den  sie  selbst  liebt,  wahrend  er  dagegen  seine  Liebe  zur  alternden 
Amme  nur  aus  kluger  Berechnung  heuchelt.  Climmia  hort  seine  sehr  aufrich- 
tigen  ErgUsse  unbemerkt  an.  Wiitend  ruft  sie  ihm  zu:  „Per  me  tu  poi  morire"  — 
und  nun  stellt  er  sich  wirklich  tot,  urn  wenigstens  einen  ihrer  Wtinsche  zu  er- 
fOlIen  und  ihr  Mitleid  zu  erwecken.  Zu  den  wenigen  instrumentalen  Takten,  die 
diese  Stelle  in  der  Partitur  begleiten,  schrieb  Biber  mit  eigener  Hand  in  die  Par- 
titur:  „Der  grimmige  Tot"^).  Ob  dies  nur  eine  Anweisung  fiir  den  Akkompa- 
gnisten  sein  sollte,  die  Begleitung  recht  diister  zu  gestalten,  oder  ob,  fiir  ein  paar 
Takte  der  Tod,  der  doch  eine  iiberaus  beliebte  Figur  in  dem  Schuldrama  war, 
wirklich  auf  die  Biihne  trat,  kann  man  daraus  nicht  entnehmen.  Jedcnfalls  bietet 
aber  diese  lacherliche  Sterbeszene  ein  altes  Motiv  der  Hanswurstkomfidie,  das 
noch  in  die  Epoche  Bernardons  fortwirkt,  Charakteristisch  ist  auch  sein  Beiseite- 
sprechen,  das  er  begrOndet,  als  Climmia  miBtrauisch  wird:  „Una  mosca  ho  scac- 
ciato  hora  dal  volto."  Die  VersShnung  des  Paares  wird  mit  einem  den  Akt  ab- 
schlieBenden  Tanz  gefeiert,  zu  dem  Herchino  einladt^): 

Herchino:  „Hora  Giove  ringratio  ch'ha  conclusa  la  pace 

e  se  a  te  non  dispiace 

per  maggior  allegrezza  faro  questi  ballare. 
Climmia:     Si,  si  che  di  danzare. 

Jo  mi  diletto  anchora. 
Herchino:   Hor  su  senza  dimora  -^ 

II  pife  movete 

e  hor  ballando  anchora 

Voi  godete." 


*)  Die  lustige  Person  in  der  Oper  „Alessandro  in  Fietra"  ist  Harpante,  der  Diener  des 
Helden,  vom  Charakter  des  Miles  gloriosus,  im  „Plutone"  der  tolpelhafte  SchSfer  Menalch, 
eine  Figur,  die  sogar  noch  zur  Zeit  Michael  Haydns  in  dessen  opernartigen  Singspielen, 
wie  z.  B.  „Die  Hochzeit  auf  der  Aim"  ihr  Unwesen  treibt. 

■)  Hier  ist  es  jedoch  jene  fllichtige  Schrift,  wie  sie  seine  Gesuche  an  den  Landesfursten 
aufweisen;  nicht  jene  kalligraphische,  wie  sie  sonst  diese  Partitur  durchwegs  zeigt. 

')  Einen  analogen  SchluS  zeigt  der  1.  Akt  von  „Alessandro  in  Pietra":  In  den  Angaben 
des  Textbuches  sind  in  dieser  Oper  zwei  Intermedlen  enthalten:  Di  Saltatori  che  ballano. 
Di  Soldati  combattendo  Li  Combattimenti  furono  vagamente  inventati  dal  Sig.  Franc. 
Misceletti,  Maestro  di  Scherma  di  Corte.  Li  Balli  furono  bellissime  inventioni  del.  Sig. 
Giovanni  Hastier,  Maestro  di  Ballo  di  Corte.  Ausfiihrende  dieses,  den  Akt  abschlieBenden 
Balletts  waren  neben  Bastier  noch  drei  Adelige  des  Pagenkorps. 
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II.  Akt.  Da  in  zwei  inittleren  Szenen  die  eingekerkerte  Segesta  auftritt,  so  er- 
gibt  sich  ein  funfmaliger  Dekorationswechsel. 

Caligula  beklagt  seine  merkwilrdige  Situation  „Due  cori  non  ho"  und  bedauert 
Segesta  (1.  Szene).  Climmia  trGstet  Giulia  in  ihrem  Liebeskummer  (2.  Szene). 
Nero  wiederholt  in  einer  nun  aussichtsreicheren  Lage  seine  Bewerbungen  um 
Giulia  (3.  Szene),  doch  trotz  den  praktischen  Ratschlagen  der  Amme  ohne  Erfolg. 
Szene  4  spielt  ini  Kerker.  Caligula  tritt  auf  (5.  Szene)  und  berichtet  Segesta, 
um  sie  zu  tauschen  und  sie  fiir  sich  zu  gewinnen,  da6  Arminius  in  einer  Schlacht 
gefallen  ist.  Es  folgt  (6.  Szene)  nun  wieder  eine  Staatshandlung.  Germanicus 
soil  abermals  ins  Feld  Ziehen,  wodurch  er  zu  einer  ,,Allarma-Arie"  veraniaBt  wird, 
wahrend  Sejan  weiterhin,  entweder  beiseitesprechend,  wenn  andere  zugegen,  oder 
allein  in  einer  Rachearie  seinen  Machtgelilsten  Ausdruck  gibt.  Arminius  tritt  auf, 
will  versuchen,  in  den  Kerker  zu  gelangen,  um  Segesta  zu  retten.  (Szene  7.)  Zu 
seinem  Gliick  macht  Caligula  den  Sklaven  zum  Vertrauten  seiner  GefQhle 
und  beauftragt  ihn,  ein  Schriftstiick  in  den  Kerker  zu  bringen,  aus  dem  Segesta 
von  dem  Tod  ihres  Gatten  einwandfrei  (iberzeugt  werden  sollte.  Giulia  belauscht 
diese  Verabredung  (8.  Szene),  auch  Claudia  kommt  hinzu,  so  daS  schlieBlich 
Caligula  (9.  Szene)  von  beiden  eifersUchtigen  Frauen  VorwOrfe  hOren  muB 
(10.  Szene). 

(11.  Szene.)  Im  Kerker:  Arminius  erfullt  seinen  Auftrag.  Aber  um  die  Qualen 
seiner  Gattin  noch  zu  erhShcn,  gibt  er  sich  ihr  nicht  zu  erkennen  mit  der  Absicht, 
auf  diese  Weise  ihre  Treue,  an  der  er  doch  wirklich  nicht  zu  zweifeln  brauchte, 
auf  die  Probe  zu  stellen.  In  der  nachsten  Szene  (12.  Szene),  die  einen  Garten 
darstellt,  weist  Nero  auf  den  Kontrast  zwischen  seinem  verdiisterten  GemUt 
und  der  lachenden  Umgebung  hin: 

„Qui  sol  con  be!  colore 
Smaltando  il  prato  fiori 
Fanno  che  ride  il  sol 
Mai  pianger  questo  core  . . ." 

Doch  findet  er  Gelegenheit,  Climmia  seine  Liebe  zu  Giulia  anzuvertrauen 
(13.  Szene).  Arminius  tritt  auf  (14.  Szene),  um  Caligula  die  Botschaft  aus  dem 
Kerker  zu  iiberbringen  (15.  Szene).  Damit  er  abermals  in  den  Kerker  geschickt 
werde,  behauptet  er,  er  habe  das  SchriftstQck  gar  nicht  iibergeben  kOnnen,  well  er  der 
wUtenden  Segesta  nicht  nahezukommen  vermochte.  Die  SchluBszene  (16.  Szene) 
enthalt  wieder  eine  Staatsaktion.  Vitellius,  der  bisher  eine  recht  unbedeutende 
Rolle  gespielt  hat,  huldigt  dem  Germanicus,  wahrend  ein  neues  Fest  vorbereitet 
wird.  Herchino  macht  dazu  seine  SpaBe.  Vitellius  schlieBt  mit  einer  kriegerischen 
Arie,  welche  offenbar  Waffenspiele  in  der  Art  einleiten,  wie  wir  sie  in  den  Schul- 
dramen  kennen  gelernt  haben,  mit  den  Worten: 

(Rezit.)   „Su,  su  voi  generosi 

AUori  gl'  acciari  oh  mai  stringete 
e  di  fermo  valore  prove  rendete 

(Arie)  1.  Sian  pur  fiere  2.  Con  sudori 

Sian  severi  s'han  gl'honori 

vostri  colpi  nel  cader  che  comporte  il  Die  guerrier 

e  di  Marte  non  ha  glorie 

Qu'ivi  I'arte  le  vittorie 

Chi  piii  sa  faccia  veder  s'il  periglio  fu  leggier." 

(Ein  solches  Waffenspiel  enthalt  auch  der  „Alessandro  in  Pietra",  und  zwar 
am  zweiten  AktschluB.    Hier  geht  ihm  eine  „Allarma-Arie"  voran: 
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„Hor  mio  core  aH'Armi,  all'Armi 

Colpe  fieri 

Pill  severi 

Di  vibrar  solo  gik  parmi 

Hor  mio  core  airArmi,  all'Armi. " 

Das  Waffenspiel  selbst  ist  genannt:  ,,Di  Soldati  Persiani  e  Greci  cotnbattendo  che 
sono."  Neben  Michelet,  dem  Fechtmeister,  agieren  noch  5  Adelige  des  Pagen- 
korps.) 

HI.  Akt.  Die  einzige  Angabe  Qber  die  Szenerie  ist  hier  in  der  Partitur  enthalten. 
Dieser  Akt  ist  namlich  liberschrieben :  „Lo  Carcere". 

Caligula  gesteht  nochmais  der  Gefangenen  seine  Liebe  (1.  Szene).  Die  folgen- 
den  Szenen  spielen  wieder  im  Palast,  ohne  die  Handlung  vorwarts  zu  bringen. 
Gesprache  zwischen  Claudia  und  Herchino  (2.  Szene),  Giulia  und  Caligula  (Szene 
3  und  4).  Dann  folgt  Nero  (5.  Szene),  dem  sich  nun  Giulia,  nachdem  sie  Caligulas 
Charakter  grundlich  kennen  gelernt  hat,  endgilltig  zuwendet  (6.  Szene).  Ein 
Liebesduett  weist  auf  den  guten  Ausgang  der  vorlaufig  noch  sehr  verwickelten 
Handlung  bin.  Die  7.  Szene  spielt  wieder  im  Kerker:  Nach  der  Qual  einer  neuer- 
iichen  PrQfung  gibt  sich  Arminius  endlich  der  Gattin  zu  erkennen,  beide  be- 
schlieBen,  in  der  Nacht  zu  fliehen.  Eine  kurze  Szene  zwischen  dem  komischen 
Liebespaar  (Szene  8)  leitet  wieder  eine  Staatshandlung  ein:  Nero  soil  die  WQrde 
eines  Quastors  iibernehmen,  was  Tiberius  zu  einer  hOchst  tiefsinnigen  Arie  iiber 
Jugend  und  Menschenleben  Anla6  gibt,  wahrend  Sejan  trotzig  in  seinem  Hasse 
weiterverharrt. 

Caligula  mu6  nach  einem  abermaligen  Bericht  seines  Sklaven  Arminius-Eraste 
die  Nutzlosigkeit  seiner  Bemiihungen  um  Segesta  erkennen,  darum  wendet  er 
sich  wieder  der  verschmahten  Giulia  zu  (10.  Szene),  die  ihn  jedoch  energisch 
abweist  (11.  Szene).  Prompt  wird  Giulia  von  Claudia  abgelost,  auch  sie  hort 
seine  LiebesschwQre  an  und  antwortet  nun  aussichtsreicher: 

,,Non  disprezzo  il  tuo  amor  ma  non  ti  credo." 

Nun  ist  endlich  Nero  bei  seiner  Giulia  angelangt  (13.  Szene).  Herchino  und 
Climmia  machen  ihre  SpaBe,  und  der  Hofnarr  singt  ein  kleines  Lied,  textlich  sehr 
ahnlich  dem  ,, Donna  6  mobile"  in  Verdis  Rigoletto. 

„Son  le  donne  pur  variabile 

Nel  cangiar  sempre  pensiere,  ,j. 

hor  son  tutte  affabile 

hor  sono  severe 

Ti  dicon  tallhora  '' 

Tu  sei  tu  tf 

sei  il  mio  cor  rfj 

ma  poi  se  volando  sen  passo  un  momento. 

Gli  saltan  grilli  in  testa  a  cento." 

Der  Szene  des  komischen  Paares  folgt  wie  immer  die  Staatsaktion  (15.  Szene). 
Nero  wird  zum  Quiistor  erhoben,  und  um  sein  Gluck  zu  voUenden,  erhalt  er  auch 
Giulia  zur  Gattin  (Duett).  Nun  eilt  Sejan  herzu;  wie  Osmin  in  Mozarts  „Ent- 
fUhrung"  hat  er  die  Fliehenden  ertappt.  Sie  werden  vor  Tiberius  gefiihrt.  Hier 
enthUllt  Arminius  seine  Herkunft  und  seinen  Plan,  deckt  aber  auch  die  Absichten 
Caligulas  auf.  Tiberius  „Clemenza"  triumphiert  —  Bassa  Selim  begnadigt 
Leonore  und  Florestan  —  er  gewahrt  den  Feinden  Verzeihung;  Caligula  aber 
soli  in  dem  gleichen  Kerker  bestraft  werden,  in  dem  Segesta  schmachtete,  Doch 
da  ubertrumpft  die  schmahlich  behandelte  Claudia  noch  die  GroBmut  des  Im- 
perators,  indem  sie  dem  Ungetreuen  die  Hand  zum  Ehebunde  reicht.  Jedes  der 
drei  Paare  singt  nun  ein  kurzes  Duett:  _    _    __         _       _   _ 


300  »-fc«— :      Constantin  Schneider      "**  »«"*» 

Segesta-Arminio:  „Chor  che  soffre  costante  il  martire 

Speri  gioire 

Senza  rose  non  sono  le  spine." 
Giulia-Nerone:      „Dair  affanno  da  pena  e  tormento 

nasce  il  contento." 
*  Alle  6:  „Chi  la  dura,  la  vince  at  fine. 

So  wird  also  wieder  die  inoralisierende  Tendenz  dieser  Oper  besonders  betont, 
wie  sie  ja  schon  der  Titel  ausspricht.  Es  ist  dies  der  beste  Beweis  fiir  den  EinfluB 
des  Jesuitendramas. 

AbschlieBend  folgt  ein  Tanz,  zu  dem  Giulia  mit  den  Worten  auffordert: 
„E  voi  con  liete  danz-e 
il  piede  ormai  sciogliete 
e  si  felice  giorno 
con  moto  figurato 
hor  fate  adorno." 
Ebenso  schlieBt  auch  „Le  Fatali  felicitci  di  Plutone"  mit  den  Worten: 
„Deh,  no,  non  piii  tardate 
Se  gode  il  Tutto  anchora  voi  ballate." 

Diese  Erzahlung  des  Inhaltes  sollte  nicht  nur  zeigen,  wie  sehr  er  das  Gebiet 
der  Karikatur  streift,  sondern  auch,  als  wichtigeren  Gewinn,  seine  Zusammen- 
setzung  aus  den  heterogensten  stofflichen  Elementen.  Es  sind  deutlich  zu 
unterscheiden: 

1.  Der  Hermann-  und  Thusneldastoff,  mit  einem  Kern  historischer 
Wahrheit,  den  der  Textdichter  mit  gro6er  Ausfiihrlichkeit  in  der  Vorrede 
hervorhebt. 

2.  Die  Liebesgeschichten  der  beiden  Briider  Nero  und  Caligula.  Nur 
die  Namen  der  zwei  Paare  entsprechen  der  Geschichte.  Sonst  blldet  der 
flatterhafte  Caligula  die  wirkungsvolle  Folie  zum  treu  ausharrenden  Arminlus 
und  seiner  Gattin. 

3.  Die  Staatsaktionen,  die  um  Tiberius,  Germanicus  und  ihre  Feldherrn 
gruppiert  sind.  DaB  in  ihrem  Mittelpunkt  der  weise  und  gutige  Tiberius  ge- 
steilt  ist,  ist  wohl  dem  Gebrauch  der  Zeit  entsprechend  geschehen,  um  den 
Huldigungscharakter  des  Werkes  hervorzuheben  —  der  Zuschauer  soUte  in 
dem  Herrscher  auf  der  Biihne  die  Vorzuge  des  elgenen  gelstUchen  Landes- 
herren  glSnzen  sehen. 

4.  Sejan.  Er  wird  als  intriganter  Bosewicht,  getreu  den  historischen  Quel- 
len,  geschiidert. 

5.  Das  komische  Paar  Herchino-Climmia. 

Nur  die  beiden  mit  der  Geschichte  zusammenhangenden  Elemente  der 
Handlung  —  Hermann-Thusnelda  und  Sejan  —  verdienen  eine  stoffgeschicht- 
liche  Erorterung. 

Die  allmahliche  Eroberung  der  verschiedenen  Stoffkreise  durch  die  Opern- 
dlchtung  ist  bisher  noch  nicht  im  einzelnen  untersucht  worden.  Die  von 
Wellesz  aufgestellte  Behauptung^),  daB  die  Oper  die  ihr  ursprungliche  Gotter- 

*)  Vgl.  Egon  Wellesz,  ,,Cavalli  und  der  Stil  der  venetianischen  Oper  von  1640  bis 
1660".    Beifieft  1  der  DdTO,  S.  11. 
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und  Heroenwelt  im  Laufe  der  Zeit  verlieB  und  zu  Stoffen  der  griechischen 
und  romischen  Geschichte  iibergegangen  ist,  trifft  im  allgemeinen  zu.  Ob  nun  die 
Erschopfung  der  moglichen  Stoffe  des  einen  Kreises  zu  diesem  Nledersteigen 
zu  anderen  zwang,  wie  Wellesz  behauptet,  soil  vorlaufig  nicht  entschieden 
werden.  Mit  diesem  Nledersteigen  zur  ErdennShe  ging  Hand  in  Hand  ein 
allmahliches  Heranriicken  des  Gegenstandes  aus  der  fernsten  Vergangenheit 
in  die  unmittelbarste  Gegenwart.  Da  die  Oper  inimer  an  das  Wunderbare 
gebunden  bleibt,  wirkte  das  ihr  urspriinglich  angehdrende  mythologische 
Element  auch  noch  lange  weiter  —  wir  sahen  ja  seine  Wirkung  im  Schul- 
drama  fortleben  — ,  als  schon  die  nachste  Stufe  erreicht  war:  zuerst  die 
Heroen  der  homerischen  Welt,  die  historischen  Persdnlichkelten  der  griechi- 
schen und  dann  der  romischen  Geschichte.  Langsam  dringt  in  der  zweiten 
Halfte  des  17.  Jahrhunderts  auch  das  Germanentum  in  die  Oper  ein;  dabei 
vollzieht  sich  diese  Entwicklung  stufenweise.  Zunachst  wird  das  Germanentum 
im  Kampf  mit  den  Romern  dargestellt,  es  treten  uns  also  die  deutschen 
Helden  der  romischen  Kaiserzeit  und  der  Vdlkerwanderung  entgegen,  bis 
schlieBlich  das  Germanentum,  ohne  fremdnationale  Gestalten,  die  Biihne  voUig 
erobert.  Nicht  nur  scheint  hier  das  Bedurfnis  nach  Abwechslung  und  die 
Erschopfung  der  jeweils  gegebenen  Stoffkreise  mitgewirkt  zu  haben,  es 
diirften  auch  Einfliisse  von  auBen  hergekommen  sein  —  von  den  anderen 
Zweigen  des  zeitgenossischen  Buhnenspiels,  gleichgiiltig  ob  dieses  mehr  oder 
weniger  mit  Musik  durchsetzt  war.  Wie  in  anderen  Beziehungen  sind  auch 
in  der  Stoffgeschichte  die  gegenseitigen  Beeinflussungen  der  einzelnen  Gat- 
tungen,  die  zudem  in  ihrem  Wesen  unmoglich  streng  abgegrenzt  werden 
konnen,  nicht  zu  unterschatzen.  Deshalb  erscheint  es  bei  dem  heutigen  Stand 
der  Forschung  unzeitgemaB,  Operngeschichte  nur  vom  musikhistorischen 
Standpunkt,  mit  gelegentlichen  Ausfliigen  in  das  Gebiet  der  Literatur  der 
Opernhbretti,  zu  treiben.  Die  Oper  des  17.  Jahrhunderts  wenigstens  kann 
nur  im  Zusammenhang  mit  dem  gleichzeitigen  Entwicklungsgang  des  Jesuiten- 
dramas  und  des  Schuldramas,  wie  mit  den  gesprochenen  Schauspielen  der 
englischen  und  deutschen  Wandertruppen  betrachtet  werden^). 

Dieser  hier  geschilderte  Wandel  der  Stoffkreise  in  der  Oper  diJrfte  wohl 
auch  dem  Einflusse  des  Jesuitendramas  zuzuschreiben  sein,  das  ja  von  jeher 
seiner  lehrhaften  Tendenz  wegen  Legendendichtungen  bevorzugen  muBte. 
Schon  lange  vor  der  Oper  griff  das  Schuldrama  auf  historische  Stoffe  zuriick, 
die  sich  auch  ganz  unbedenklich  der  Gegenwart  naherten  und  die  eigene 
Landesgeschichte  mit  elnbezogen^). 

^)  Da6  wissenschaftliche  Operngeschichte  neben  den  literarischen  und  musikalischen 
Forachungen  auch  auf  das  rein  Theatralische,  Szenische,  also  in  das  Gebiet  der  bildenden 
Kunst  (ibergreifend,  einzugehen  hat,  ist  wohi  ebenso  selbstverstandlich  wie  die  analoge 
Forderung  ftir  die  Theatergeschichte,  an  der  Geschichte  der  Oper  nicht  voriiberzugehen. 
Aber  eine  solche  Forschungsarbeit  wiirde  eine  besondere  Organisation  der  Arbeitskrafte 
bedingen,  wie  ste  die  neu  gegrOndete  „Geseifschaft  fiir  das  stiddeutsche  Theater  und  seine 
Auswirkungen"  anbahnen  kiinnte. 

*)  Lehrreich  sind  in  dieser  Hinsicht  alle  chronologischen  Titelverzeichnisse,  wie  jene 
von  Weilen,  Reinharstottner,  Weller,  H.  F.  Wagner,  Kutscheru.  a.  Sie  bilden 
zugleich  die  ersten  AnsStze  zu  einer  noch  der  Zukunft  vorbehaltenen  Bibliographic  der 
Textbticher,  aut  deren  Grundlage  erst  eine  vergleichende  Stoffgeschichte  entstehen  konnte. 
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In  der  zweiten  HSlfte  des  17.  Jahrhunderts  hat  die  Oper  auf  deutschem 
Boden  die  moralisierende  Tendenz  der  Jesuitendramen  vollig  ubernommen 
und  sich  zugleich  in  doppelter  Hinsicht  zwangslSufig  den  historischen  Stoffen 
zugewendet:  in  Konsequenz  der  eigenen  Opernentwicklung,  parallel  mit  ihrer 
Entwicklung  in  Italien  aus  Mangel  an  neuen  Stoffen  und  zugleich  im  An- 
schluB  an  das  Jesuitendrama. 

Zwei  Beispiele  sollen  diesen  Entwicklungsgang  der  germanischen  Opern- 
stoffe  zeigen,  und  zwar  in  den  Hauptorten  Wien^)  und  Venedig^).  Das  Reper- 
toire ist  namlich: 

Wien  1672:  Gundeberga.  Venedig  1669:  Genserico. 

1680:  Introduzione  ad  un  1670:  Ermenegilda. 

Ballo  di  Teutoni.  1676:  Germanico  sul  Reno. 

1687:  Alarico  in  Balta.  1680:  Odoacer. 

1684:  Ricimer. 

Auf  deutschem  Boden  iSBt  sich  vor  Bibers  Oper  der  Arminiusstoff  nicht 
nachweisen,  dagegen  tritt  in  der  hier  genannten  Oper  ,, Germanico"  (1676), 
(der  Dichter  ist  Corradi,  der  Komponist  Legrenzi)  Arminius  auf  und  spielt 
eine  wichtige  Rolle^).  Nach  Biber  hat  der  Stoff  dagegen  zahlrelche  Bearbei- 
tungen  gefunden.  Auffallend  genug  ist  es  ja,  da6  unser  Textdichter  den 
Namen  „Thusnelda"  gar  nicht  kennt*),  und  daher  den  Namen  willkiirlich 
wahlen  muB,  wie  er  entschuldigend  im  Personenverzelchnis  feststellt.  Tat- 
sachlich  ist  er  bei  Tacitus,  den  der  Dichter  als  seine  Quelle  angibt,  nicht  ent- 
halten,  er  findet  sich  erst  bei  Strabo^).  Zwei  Jahre  spater  ist  der  Name  Thus- 
nelda  allerdings  welten  Kreisen  der  Gebildeten  bekannt  geworden  durch  den 
in  Leipzig  1689 — 1690  erschienenen^)  ungeheuerlichen  Roman  Daniel  Caspar 
von  Lohensteins:  „Gro6mutiger  Arminius  oder  Hermann  nebst  seiner 
Durchlauchtigsten  Gattin  Thusnelda  in  einer  sinnreichen  Staats-,  Liebes- 
und  Heldengeschichte  vorgestellet". 

Folgende  Operntexte  nach  1687  sind  noch  nachzuweisen; 

1.  1690.  Giovanni  Moniglia'):  ,,!!  Germanico  sul  Reno".  Hier  folgende 
ErklSrung  beim  Namen  ,, Thusnelda".  „La  moglie  di  Arminio  la  quale  che 
si  chiamasse  Tusnelda  solo  appresso  Strabone  nel  Libro  settimo  della  sua 
geografia  si  ritrova",  bemerkt  der  gelehrte  Dichter,  der  Mitglied  der  Acca- 
demia  della  Crusca  war. 


*)  Vgl.  Weilen,  Zur  Wiener  Theatergeschichte.    Wien  1901. 

')  Vgl.  Galvani,  I  TeafrimusicalidiVenezia  nel  secolo  XVII  (1673— 1700).  Milana  1878. 

^)  Vgl.  Kretzschmar,  a.  a.  0.,  S.  1.  Er  bemerkt  aber  den  Inhalt  dieser  Oper: 
„Arminius,  den  alle  fiir  tot  halten,  wirkt  im  ganzen  StQcke  in  Verkleidung  mit.  Sein 
Incognito  ist  der  Kern  der  Handlung,  welche  sich  in  iauter  Coquetterie  und  Eifersuchts- 
szenen  fortbewegt.  Alle  Frauen  der  Oper  buhlen  im  politischen  Interesse  ihrer  Gatten, 
ohne  daB  letztere  das  edle  Motiv  verstehen."  Auch  hier  ist  der  Zusammenhang  mit  der 
Salzburger  Arminiusoper  auffallend. 

*)  Auch  Capistron,  in  seinem  Arminius  (Paris)  1692,  nennt  die  Tochter  Segestes' 
und  die  Oeliebte  des  Arminius  Ismene. 

'•)  Vgl.  Kemnier,  Arminius.  Auf  Grund  der  Quellen  dargestellt.    Leipzig  1891,  S.  49f . 

»)  Vgl.  G  0  e  d  e  k  e  ,  GrundriB.    2.  Aufl.,  Ill,  S.  270. 

')  Opere  dramatiche  di  Giovanni  Moniglia.    Firenze  1689,  II.  vol.  1690. 
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2.  1697.  NegeUin  in  Niirnberg:  „Arminius  der  teutsche  Ertzheld".  Nach 
dem  Franzosischen  des  Campistron^). 

3.  1707.  Bernardoni'):  ,,Arminio."  Mit  der  Bemerkung  im  „Argomento": 
„TusneIda  (cosi  la  chiama  Strabone  non  parlando  punto  del  di  lei  nome 
Cornelio  Tacito)". 

Mit  den  sparlichen  historischen  Grundlagen,  die  Tacitus  lieferte,  hat  der 
Dichter  frei  geschaltet.  Tacitus  berichtet  wohl  von  dem  Triumph,  den  Ger- 
manicus  iiber  die  besiegten  germanischen  Stamme  hielt  (Ann.  II,  41),  er- 
wahnt  aber  nicht,  daB  auch  die  Gattin  des  Arminius  mitgefiihrt  wurde.  Dies 
erzahlt  erst  Strabo  (VII,  I),  so  daB  also  der  Dichter  eine  ihm  nicht  bekannte 
historische  Tatsache  annimmt,  um  aus  ihr  die  ganze  Handlung  echt  drama- 
tisch  aus  dem  erregenden  Moment  zu  gestalten.  Wahrend  Arminius  den 
historischen  Quellen  zufolge  seine  Gattin  nach  ihrer  Gefangennahme  nie  mehr 
wiedersieht^),  kniipft  der  Dichter  an  die  Trennung  eine  erfundene  Handlung 
in  der  Art  der  Rettungsopern  des  18.  Jahrhunderts,  wahrend  das  sonstige 
Beiwerk  in  der  Sphare  der  venezianischen  Oper  wurzelt. 

Ein  hochst  bemerkenswertes  Element  ist  der  Sejanstoff.  Er  ist  viel  friiher 
als  der  Arminiusstoff  in  die  Oper  gekommen.  Nur  als  ein  aiteres  Erbgut  des 
Theaters  iiberhaupt  wurde  er  auch  hier  aufgenommen,  obwohl  gar  keine 
logische  Notwendigkeit  dazu  bestanden  hat.  Es  waren  nachweisbar  die 
englischen  Komodianten,  die  den  Stoff  zuerst  am  Kontinent  eingefuhrt 
haben  —  also  gibt  es  neben  den  Siideinfliissen  vom  Opernland  Italien  her 
auch  Nordeinfliisse  aus  dem  England  Shakespeares  auf  die  Entwicklung  der 
Opernstoffe  in  Deutschland.  Ben  Jonsons  Tragodie  ,,Sejan",  1603  am 
Globetheater  aufgefiihrt,  machte  von  den  englischen  Wanderkomddianten 
verbreitet  ihren  Weg  nach  Deutschland.  Eine  vom  Engiander  John  Michale 
Girich  verfaBte,  deutsche  Obersetzung  wurde  am  Heidelberger  Hofe  zwischen 
1663  und  1672  gegeben^).  Schon  1670  ist  in  Wien  eine  Oper,  Text  von  Minato, 
mit  dem  Titel  „Der  gliickselig  steigende  Sejanus"  nachzuweisen^),  dem  eine 
zweite  ,,Der  unglucklich  fallende  Sejanus"  bald  nachfolgt.  Ein  von  Strungk 
komponierter  Sejan  (ubersetzt  von  Richter)  folgt  1678  in  Hamburg.  Elmen- 
horst  fuhrt  dieses  Werk  an,  um  die  zu  seiner  Zeit  in  die  Oper  eindringende 
moralisierende  Tendenz  zu  zeigen^). 

In  Bibers  Oper  spielt  dieser  groBe  Held  eine  kiagliche  Rolle,  er  ist  der 
ohnmachtige  Gegenspieler  des  Tiberius,  ein  verbitterter  Frondeur,  der  sich 
gegen  die  legitime  Macht  verschwOren  mochte.  Aber  es  bleibt  bei  den  Worten, 
zu  Handlungen  rafft  er  sich  nicht  auf,  trotz  seinen  hoffnungsvollen  Anlagen. 

1)  Adolf  Sandberger,  Zur  Geschichte  der  Oper  in  Nurnberg  in  der  2.  Haifte  des 
17.  und  zu  Anfang  des  18.  Jahrhunderts.   AfM,  1.  Jg.,  S.  84. 

')  Werke  in  der  Nationalbibliothek  Wien. 

')  Kemmer  a.  a.  0. 

*)  Vgl.  Walter,  Geschichte  des  Theaters  und  der  Musik  am  kurpfaizischen  Hofe. 
Leipzig  1898,  S.  27  und  326. 

')  „La  Prosperita  di  Sejano."  Text  von  Minato.  Musik  von  Draghi.  Am  15.  Novem- 
ber 1670  aufgefOhrt,    Vgl.  Neuhaus,  Antonio  Draghi.    Beiheft  1  der  DdTO. 

*)  In  seiner  „Dramatologia  antiquo  hodierna."  Hamburg  1668.  Vgl.  Q.  F.  Schmidt, 
a.  a.  O. 
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Nur  zum  SchluB  fallt  ihm  die  fast  komische  Roile  des  Angebers  und  Poli- 
zisten  zu. 

Die  Art,  wie  der  Dichter  die  beiden  gewahlten  Stoffe  zum  Operntexte 
wetter  ausgestaltet  hat,  vollzog  sich  aber  im  Gegensatz  zu  der  Originalitat, 
die  aus  der  Wahl  der  Stoffe  spricht,  nicht  nur  im  hergebrachten  Geleise  der 
venezianischen  Oper,  sondern  auch  in  deutlicher  Abhangigkeit  von  dem 
nachstliegenden  Musikzentrum  —  von  Miinchen.  Zu  Beginn  des  gleichen  Jah- 
res,  am  18.  Januar  1687,  wurde  zur  Feier  des  Geburtstages  der  Kurfiirstin 
Maria  Antonia  die  Oper  ,,Alarico,  Re  di  Baltha"  gegeben,  mit  dem  Text  des 
Miinchner  Hofdichters  Luigi  d'Orlandi^)  und  der  Musik  Agostino  Steffanis^). 

Schon  der  Stoff  ist  jenem  der  Bibersclien  Oper  in  den  historischen  Vor- 
aussetzungen  verwandt.  Kampf  des  Rdniertums  mit  den  Germanen.  Aber 
die  Analogien  sind  noch  tiefergehender  und  verbliiffender^);  Alarico  steht 
zwischen  zwei  Frauen,  so  wie  Caligula;  das  versohnliche  Ende  vereinigt  drei 
Paare.  Im  ,, Alarico"  vollzieht  sich  dies  folgendermaBen:  ,,Alarich  kehrt 
reumiitig  in  Seiamiras  Arnie  zurijck,  Sabina  wird  Honorius  Gattin  und  der 
begnadigte  Stilicho  wird  durch  die  Hand  Placidias  fiir  den  Verlust  seiner 
Sabina  entschadigt."  (Gleich  Caligula  durch  Giulia  fiir  den  Verlust  Segestas.) 
Alarico  erhalt  Verzeihung  durch  Honorius,  wie  der  gefluchtete  Arminius  mit 
seiner  Gattin  durch  Tiberius  die  Freiheit  erhalt.  Die  komischen  Figuren  und 
Ammen,  die  fast  in  alien  Opern  der  Zeit  auftreten,  finden  sich  auch  hier*). 
Im  , .Alarico"  heiBt  der  Narr  ,,Lindoro,  servo  confidente  d'Honorio",  und  er 
singt  wie  unser  Herchino: 

,,Son  le  donne  senza  fede 
che  le  crede  e  mal  per  se." 

Auch  der  in  der  ersten  Szene  vorkommende  Triumphchor  ist  in  beiden 
Werken  gleich  kurz  und  in  der  gleichen  szenischen  Umrahmung  gebracht. 

Die  kulturellen  Beziehungen  zwischen  den  beiden  siiddeutschen  Residenzen 
Mijnchen  und  Salzburg  waren  namentlich  Ende  des  17.  Jahrhunderts  sehr 
rege,  die  Landesfiirsten  besuchten  sich  gegenseitig,  und  wir  besitzen  von  diesen 
Reisen  und  den  anlaBlich  des  Aufenthaltes  in  der  fremden  Residenz  abgehal- 
tenen  Festlichkeiten  kulturhistorisch  hochst  wertvolle  Berichte.  Wenn  auch 
1687  kein  soldier  Besuch  stattgefunden  hat,  so  ist  es  doch  moglich,  daB  irgend- 
ein  hoher  Wiirdentrager  aus  Salzburg  den  „Alarico"  in  Miinchen  bewundert 
haben  konnte  und  seinem  Hof  die  Anregung  zu  einem  ahnlichen  Werk  gab, 
Oder  man  woUte  den  Gasten,  die  aus  Miinchen  zu  den  zahlreichen  Inthroni- 
sationsfeierlichkeiten  im  zweiten  Halbjahr  1687  nach  Salzburg  kamen,  zeigen, 
daB  man  es  auf  dem  Gebiete  des  Theaters  mit  Miinchen  aufnehmen  konnte, 


')  Cber  den  Dichter  siefie  ReinharstOttner,  „Uber  die  Beziehungen  deritalienischen 
Literatur  zum  bayrischen  Hofe  und  ihre  Pflege  an  demselben".  Jahrbuch  fiir  Miinchener 
Geschichte.    I.  Jg.    Munchen  1887. 

^)  Vgl.  NeiBer,  „Servio  Tuliio.  Eine  Oper  vom  Jahre  1685  von  Agostino  Steffani." 
(MOnchener  Dissertation)  Leipzig  1902.  Der  „Alarico"  in  den  DdTB.,  9.  Jg.,  2.  Bd.  1911 
(herausgegeben  von  Riemann). 

^)  Vgl.  Einleitung  zur  Neuausgabe  des  „Alarico",  S.  XXI. 

*)  Vgl.  die  Personenverzeichnisse  einiger  Opern  bei  NeiBer,  a.  a.  O. 
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urn  SO  mehr,  da  man  in  Biber  einen  der  beruhmtesten  Musiker  der  Zeit  an 
diesem  Hofe  wuBte. 

Das  Datum  der  Auffiihrung  laBt  sich  vorlaufiy  nicht  feststellen,  es  ist  nur 
innerhalb  enger  zeitlicher  Grenzen  einzuschlieBen.  Das  Werk  ist  dem  Erz- 
bischof  Johann  Ernst  gewidmet,  der  am  30.  Juni  1687  gewShlt  wurde.  Voni 
gleichen  Tag  ist  das  Schuldrama  datiert,  das  seine  Wahl  feiert.  Am  3.  August 
traf  das  papstliche  Plazet  ein,  das  der  Dichter  Raffaelini  brachte,  und  bis 
zu  diesem  Tag  besitzen  wir  ein  ausfiilirliches,  handgeschriebenes  Diarium, 
seit  dem  Tod  des  Vorgangers  gefiihrt,  das  aber  keiner  Opernauffiilirung  Er- 
wahnung  tut.  Erst  im  Dezember  ergaben  sich  wieder  besondere  Festlichkeiten, 
als  die  Obergabe  des  Palliums  an  den  Erzbischof  stattfand,  Bei  dieser  Ge- 
legenheit  diirfte  die  Oper  Bibers  aufgefiihrt  worden  sein,  da  sie  ja  noch  die 
Jahreszahl  „1687"  in  der  Partitur  tragt. 

Bei  der  Betrachtung  des  Textes  failt  eine  merkwiirdige  Tatsache  auf:  der 
Arminiufitext  laBt  wichtige  Ziige  vermissen,  die  wir  bisher  bei  der  Oper  des  aus- 
gehenden  17.  Jahrhunderts  geradezu  als  wesentlich  angenommen  haben. 
Auch  der  „Alanco"  zeigt  ahnliche  Erscheinungen.  Man  darf  an  diese  Fest- 
stellungen  nicht  zu  weitgehende  Folgerungen  kniipfen,  am  wenigsten  aber 
an  stilistische  Zusammenhange  denken.  In  der  Geschichte  der  Oper  sind 
die  auBeren  Mittel  der  Darstellung,  also  der  Auffiihrungsapparat,  in  erster 
Linie  stilgestaltend,  die  inneren  musikalischen  sind  von  diesem  abhangig, 
und  ihnen  kommt  daher  sekundare  Bedeutung  zu.  Bei  dieser  Oper  ist  eine 
Reduktion  der  auBeren  Pracht  festzustellen,  die  lediglich  durch  die  impro- 
visierte  Biihne  bedingt  war.  Die  gleichzeitigen  Schuldramen  waren  nicht 
nur  opernhaft,  sondern  auch  prunkvollere  Schaustiicke,  darum  war  es  not- 
wendig,  die  Szenarien  einzeln  vorzunehmen.  Und  nun  fehlt  alles,  was  zur 
Oper  dieser  Zeit  gehort:  Die  Dekorationen  sind  in  Text  und  Partitur  kaum 
angedeutet.  Sie  andern  sich  zwar  haufig,  aber  sie  sind  primitiv  genug.  Palast 
und  Kerker  wechseln  mehrmals  ab.  Diese  Veranderung  vom  Palast  und 
Kerker  lieB  sich  leicht  durch  Abblenden  der  zur  Illumination  der  Biihne 
verwendeten  Kerzen  bewerkstelHgen.  Die  einzige  Gartenszene  im  zweiten 
Akt  wird  von  alien  handelnden  Personen  mit  einer  gewissen  Aufdringlichkeit 
betont: 

Nerone:    „Qui  sol  con  bei  colore 

smaltando  il  prato  e  fieri . . ."  (Sz.  12). 

Arminio:  „Fra  queste  vie  fiorite  . . ."  (Sz.  14). 

Calligola:  ,,Tra  queste  herbose  siepi . . ."  (Sz.  15). 

Das  weist  auf  eine  mangelhafte  Dekoration  hin,  die  so,  wie  auf  der  Buhne 
Shakespeares,  erst  dem  Zuschauer  erklart  werden  muBte. 

Vollstaudig  fehlen  das  Gottertheater  und  dieMaschinen,  an  denen  dasAula- 
theater,  den  Forderungen  der  Szenarien  entsprechend,  geradezu  iiberreich 
gewesen  sein  muB.  Das  Theater  in  der  Residenz  war  eben  nur  eine  Impro- 
visation. Die  Biihne  befand  sich  in  dem  groBen  Trabantensaal,  wie  uns  ein 
Kupferstich  aus  dem  Jahre  1699,  angefertigt  aniaBlich  der  Auffiihrung  einer 
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Festkantate,  zeigt^).  Die  Biihne  besteht  diesetn  zufolge  aus  einem  reich  ge- 
zierten,  architektonischen,  ganz  im  Geiste  der  iippigsten  Barockzeit  gestal- 
teten  Aufbau,  einen  Balkon  mit  zwei  hinanfiihrenden  Treppen  tragend.  Es 
drangt  sich  hier  der  Vergleich  mit  der  Biihne  der  englischen  Komodianten 
auf*),  deren  charakteristischer  Bestandteil  der  Balkon  war.  Auch  im  kon- 
kreten  Fall  unserer  Oper  laBt  es  sich  gut  vorstellen,  daU  etwa  auf  dem  Balkon 
und  den  Treppen  Tiberius  mit  den  GroBen  des  Reiches  stand,  wShrend  unter 
ihm  der  Triumphzug  vorbeischritt.  Von  hier  aus  stiegen  Caligula  und 
Arminius  in  den  Kerker  Segestes  hinab.  Auch  der  Text  weist  gelegentlich 
auf  diese  Mbglichkeiten  hin:  So  fordert  Herchino  am  SchluB  des  ersten  Aktes 
mit  folgenden  Worten  zum  Tanz  auf: 

„Hor  SD  senza  dimor  il  pie  movete  . . .". 

Dabei  bot  ja  auch  der  geraumige  Balkon  Raum  genug  fur  die  wenigen  TSnzer 
und  Kampfer,  die  der  Hof  aufbieten  konnte. 

Was  nun  das  Personal  an  darstellenden  Kunstlern  betrifft,  so  erfordert 
die  Oper  3  Soprane,  1  Alt,  5  Tenoristen,  3  Bassisten.  Fiir  diese  zwolf  RoUen 
sind  gut  geschulte  SoHsten  notwendig.  Die  Verteilung  der  Arien  auf  die  ein- 
zelnen  Szenen  macht  es  nicht  moglich,  daB  etwa  ein  Sanger  mehrere  RoUen 
iibernehmen  konnte.  Nun  geben  uns  die  Personenverzeichnisse  in  den  Szena- 
rien  der  Schuldramen  dieser  Zeit  die  Namen  aller  Sanger  an,  die  wieder  mit 
den  Besoldungslisten  der  Hofangestellten  verglichen  werden  kijnnen^).  Dar- 
aus  ist  zu  entnehmen,  daB  durchwegs  Hofsanger  verwendet  wurden,  also 
auch  fiir  Sopran-  und  Altpartien.  Das  zahlreiche  Personal,  wie  es  diese  Oper 
erforderte,  war  auch  tatsachlich  am  Hofe  vorhanden*),  es  waren  ja  durchweg 
die  Sanger,  die  den  Domchor  bildeten. 

SchlieBlich  verdient  noch  ein  Dokument  kurze  Erwahnung,  da  es  uns 
einen  SchluB  auf  die  auBere  Ausstattung  des  Werkes,  auf  das  Kostiim,  gestattet. 
Im  Salzburger  Landesarchiv  befindet  sich  ein  ,,lnventarium"  all  der  ver- 
schiedenen  der  hochfiirstlichen  „Guardarobba  zustandigen  Sachen",  das  zur 
Zeit  der  Sedisvakanz  zwischen  9.  Juni  und  1.  JuH  1687  aufgenommen  wurde. 
Hier  ist  nun  auch  ein  Abschnitt  mit  dem  Verzeichnis  der  Theaterkostiime 
enthalten,  der  bezeichnenderweise  die  Aufschrift  tragt:  ,,Englische  Comoedi') 
und  Balletkleider".    Wir  entnehmen  diesem: 


^)  Enthalten  in  dem  merkwdrdigen  Druckwerk:  „Zwey-einiger  Hymeneus  Oder  Osterr.- 
IQneburg.  Fried  und  Freudenvoller  Vermahlungsgott.    1699." 

Die  beiden  Stiche  sind  tiberschrieben:  „1,  Abbildung  dess  vorderenTeiles  von  dem  auf- 
gerichteten  Theater  in  dem  HochfOrstlichen  groBen  Trabantensaal.  2.  Abbildung  des 
iibrigen  Teils  von  dem  aufgerichteten  Theater  .  . .  allwo  sich  die  Musicanten  befunden." 

^)  Ober  den  Balkon  bei  den  englischen  KomSdianten  vgl.  Car!  Heine,  „Das  Schauspiel 
der  deutschen  Wandertruppen  vor  Gottsched",  S.  48. 

^)  Diese  von  mir  in  alien  Einzelheiten  durchgefuhrten  Ermittlungen,  die  jedoch  nur 
fflr  die  Lokaigeschichte  von  Bedeutung  sind,  muBten  hier  des  Raummangels  wegen  ent- 
fallen. 

*)  Eine  Besetzung  der  Rollen  gibt  der  „Plutone"  an:  Giove  Giov.  Batt.  Roll  (BaB), 
Oiunone  Alberto  Hilieprandt  (Sopr.),  Minerva  Steffen  Derffel  (Sopr.),  Apollo  Ignatio 
Mayr  (Ten,),  Mercurio  Giov.  Oodefridus  Hager  (Alt),  Plutone  Martino  Luigi  Allegri 
(BaB),  Proserpina  Giuseppe  A.  N.  Bruner  (Sopr.),  Melibeo  Alex.  Felner  (Ten.),  Tirsi 
Franz  X.  Rell  (Alt),  Menallc  Ign.  Mayr  (Ten.). 

*)  Damit  ist  wieder  ein  Fingerzeig  fiir  den  Zusammenhang  der  Salzburger  Theaterkultur 
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„DreiBig  englische  Khlaider  sambt  Schuch  Strimpf  und  Parockhl. 

Siben  gestickte  romanische  Manskleider  (also  genau  so  viel  wJe  itti  Arminius 
fur  die  sieben  mannlichen  Rollen  —  abgesehen  voni  Narren  —  erforderlich 
waren). 

Zway  alte  Frauen  Claid. 

Sechs  gepr^mbte  Tanz  Claider  (das  Ballet  bestand  tatsachlich  aus  nur 
4 — 6  Personen,  wie  die  beiden  anderen  erhaltenen  Textbiicher  von  Raffaelini 
zeigen). 

Sechs  unterschiedliche  alte  Narren  Claider  von  Niirnberger  Teppichzeug." 

Wurde  bisher  die  Arbeit  des  Dichters  klar,  soweit  sie  seinen  Anteil  an  der 
Formung  des  Stoffes  betrifft  und  die  Mittel,  die  fur  die  Auffiihrung  gegeben 
waren,  so  gelangen  wir  nunmehr  in  das  interessante  Grenzgebiet  zwischen 
Dichtung  und  Musik,  das  den  Dichter  in  seiner  Abhangigkeit  von  den  Forde- 
rungen  des  Komponisten  zeigt.  Schon  der  kurze  Oberblick  der  Handlung 
hat  ein  sonderbares  MiBverhaltnis  ergeben:  Dem  Titel  entsprechend  ist  doch 
der  standhafte  Arminius  der  Held  und  Segesta  die  Heldin  der  Oper;  beide 
stehen  aber  viel  weniger  im  Mittelpunkt  der  Handlung  als  Caligula').  Dieser 
liebt  zwei  Frauen  und  wird  von  einer  dritten  geliebt,  damit  findet  er  reichlich 
Gelegenheit,  seine  Arien  mit  alien  moglichen  Partnerinnen  zu  singen.  Es 
besteht  also  deutlich  ein  MiBverhaltnis  zwischen  dem  dramatischen  Rang 
der  Personen  und  ihrer  Bedeutung  als  Sanger.  Die  Verteilung  der  Arien  auf 
die  Sanger  ist  folgende: 

Giulia 

Claudia 

Segesta 

Calligola 

Vitellio 

Nerone 

Germanico] 

Herchino 

Ctimmia 

Arminio 

Tiberio 

Seian 


Sopran 


Alt 


Tenor 


BaB 


14  Ar 

8 

6 
12 

1 

en  9 
,      6 
,      3 
.      10 
,      1 
.      6 
,      1 
,      3 
,      4 
,      4 
,      2 
,      2 

So 

lo, 

5  in 

2  „ 

3  „ 
2   „ 

Duett 

Rang  nach  Soloarien  2 

„        „          „         3 

.     „         „          „         7 

1 

11 

10 

„         „          „         4 

1 

■    .,        „          .,       12 

3 

8 

4 

6 

7 

5 

2 

9 

2 

10 

Um  auch  einen  MaBstab  fur  die  Qualitat  der  einzelnen  Partien  und  somit 
ihrer  Sanger  zu  gewinnen,  seien  die  Arien  schon  jetzt  entsprechend  der  Ge- 
sangsbehandlung  nach  dem  Vorgang  Riemanns  in  seiner  Ausgabe  des  „AIa- 
rico"  von  Steffani  in  drei  Klassen  geteilt:  „semplice",  , .ornate"  und  ,,di 
bravura".  Da  zeigt  es  sich  nun,  daB  von  insgesamt  69  Arien  nur  9  Bravour- 
arien  sind,  die  sich  folgendermaBen  verteilen:  Giulia  2,  Segesta  1,  Nerone  1, 
Germanico  1,  Arminio  1,  Tiberio  1,  Seian  2.    Daraus  ergibt  sich  die  merk- 


mlt  den  englischen  KomOdianten  gegeben,  der  noch  verfolgt  werden  mu6,  aber  hier  nur 
angedeutet  werden  konnte. 

^)  Arminius  ist  schon  seiner  Stimmlage  wegen  (BaC)  als  Hauptperson  schwer  zu  denken. 
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wiirdige  Tatsache,  daB  gerade  die  am  wenigsten  beschaftigten  Sanger  am 
ehesten  Bravourarien  zu  singen  haben,  walirend  die  HaupttrSger  der  Hand- 
lung  von  ihnen  fast  ganz  befreit  sind.  Durch  diese  Feststellung  tritt  das 
KonzertmaBige  unserer  Oper  deutlich  zutage:  das  ganze  vorhandene  Personal 
muBte'in  Verwendung  treten.  Die  hoiien  Stimmen  sind  die  TrSger  der  Hand- 
lung,  die  tiefen  Mannerstimnien  werden  selten,  jedoch  nur  einmal  zu  einer 
Virtuosenarie  herangezogen.  Auf  diese  Weise  muBte  in  die  ganze  Handlung 
etwas  Gezwungenes,  Konstruiertes  kommen.  Der  Vorwand  zur  Arie,  die 
jedem  Solisten  gegeben  werden  muBte,  beherrschte  den  Aufbau  der  Szenen, 
regelte  den  Personenverkehr  zwischen  ihnen. 

Nunmehr  verstehen  wir  die  umstandliche  Anlage  der  Handlung  mit  den 
retardierenden  Intrigen  und  dem  unlogischen  Szenenwechsel.  Fesseln  waren 
dem  Dichter  auferlegt  und  zwangen  ihn,  aus  dem  Stoff  ein  kiinstlich  er- 
sonnenes  Gebilde  zu  gestalten.  Von  einer  erfreulicheren  Seite  zeigt  sich 
jedoch  sein  Talent,  wenn  wir  in  seine  Detailarbeit  eindringen^),  —  Die  Struk- 
tur  des  Textes  beherrscht  der  Gegensatz  von  Rezitativ  und  Arie,  der  sich 
sowuhl  in  formaler  als  auch  in  inhaltlicher  Beziehung  ausspricht. 

Das  Werk  enthalt  niehr  Aden  als  Szenen,  namlich  im  I.  Akt  in  10  Szenen 
16  Arien,  im  11.  in  16  Szenen  18  Arien,  im  111.  in  16  Szenen  24  Arien.  Dagegen 
bleibt  die  erste  Szene  des  ersten  Aktes  ohne  Arie,  der  Einzug  des  siegreichen 
Germanicus  wird  nur  von  zwei  kurzen  ChorsStzen  begleitet.  Rezitativ  und 
Arie  sind  in  formaler  Hinsicht  streng  voneinander  gescl;iieden: 

Das  Rezitativ  verwendet  im  allgemeinen  den  ,,9— 12-Silber"2),  Reime  sind 
haufig  und  dann  meist  bei  geringerer  Sllbenzahl  dem  Arienvers  angegUchen, 
besonders  am  pathetischen  Stellen,  bei  Szenenschliissen  und  als  Obergang 
zur  durchwegs  gereimten  Arie.  Das  Rezitativ  enthalt  die  eigentlichen  Be- 
standteile  des  Dramas,  lyrische  und  dramatische  Partien  von  gleichem  Ge- 
wichte.  An  dramatisch  gesteigerten  Stellen  wird  oft  der  Dialog  zur  knappsten 
Wechselrede  in  der  Art  der  ,,Stichomythie"  des  antiken  Dramas^),  so  Szene  8 
des  ersten  Aktes  als  Giulia  die  Werbungen  Neros  abweist: 

Giulia:    „Si  Nerone  ostinato." 
Nerone:  „Giulia  cosi  crudele." 
Giulia:    „Amor  tu  cerchio  diato." 
(.,  Nerone:  ,,Tu  sprezzi  un  cor  fidele." 

Giulia:    „Dunque  non  mi  capisci?" 
Nerone:  „Dunque  non  mi  gradisci? 

penser  o  vaga  che  t'amo." 
Giulia:  „Pensa  tu  che  nol  bramo." 
Nerone:  „Per  amarti  mio  bene 

lo  resto  in  vita." 


')  Ansatze  zu  einer  Dramaturgic  und  Poetik  des  Operntextes,  wie  sie  hier  angedeutet 
ist,  bieten  Wellesz  a.  a.  0.  und  NeiSer  a.  a.  0. 

*)  Statt  der  italienischen  Ausdrucke:  Dodecasillabo,  Endecasillabo,  Decasillabo,  Nove- 
nario  usw.  werden  der  Kiirze  halber  in  folgendem  nur  die  Bezeichnungen  „U-,  10-usw. 
Silber"  gewShit. 

')  Vgl.  Wellesz  a.  a.  0.,  S.  98. 
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Giulia: 


„Per  odiarti  pur  sempre 
lo  resto  in  vita." 


Die  bilderreiche  Sprache  des  Dichters  greift  oft  zu  treffenden  Vergleichen 
—  schon  hier  zeigen  sich  Keime  jener  beliebten  Bilder,  die  zur  Zeit  Metasta- 
sios  das  Wesensmerkmal  der  Arie  bilden  und  ihr  den  Namen  „Vergleichs- 
arie"  gaben.  Ein  schbnes  Beispiel  dialogisch  weitergesponnenen  Vergleichs 
bietet  in  der  ersten  Szene  des  ersten  Aktes  das  Gesprach  zwischen  Tiberius 
und  Segesta,  die  stolz  ihr  trauriges  Los,  als  Kriegsbeute  im  Triumph  durch 
Rom  gefiihrt  zu  werden,  ertrflgt: 

Tiberio:     „Cangla  dunque  pensiero 

che  ben  spesso  il  nochiero 

delli  volanti  Siri 

II  sen  raccoglie 

quando  torbido  vento  i  fiati  raccoglie." 
Segesta:     ,,Fragil  nave  s'  affonda 

Ma  gli  assaiti  dell'  onda 

Fermo  scoglio  non  teme 

Benche  il  mare  e  il  ciel  di  sdegno  freme." 

Was  den  Inhalt  der  Arien  betrifft,  so  fassen  diese  zumeist  die  vorhergehenden 
Rezitative  zusammen,  ohne  dabei  die  Handlung  weiterzufuhren,  es  sind  viel 
eher  riickschauende  Betrachtungen,  teils  persSnIichen,  teils  allgemeinen 
Charakters,  immer  mit  dem  Versuch  verbunden,  eine  Charakteristik  der  be- 
treffenden  Person  zu  geben.  Nur  eine  einzige  wirkliche  Vergleichsarie  ist 
in  dem  ganzen  Text  nachzuweisen:  im  dritten  Akt  eine  Arie  Segestas,  welche 
die  Sonnenblume,  die  sich  immer  nach  der  Sonne  wendet,  mit  ihrer  Liebe 
vergleicht. 

Der  Vergleich  scheint  vom  Rezitativ  aus  in  die  Arie  eingedrungen  zu  sein. 
Im  Zeitalter  der  neapolitanischen  Oper  hat  sich  dann  die  Position  derart  ver- 
schoben,  da6  der  Vergleich  ausschUeBlich  den  Inhalt  der  Arien  bildet. 

Wenn  wir  die  Arie  nach  ihrer  Steilung  innerhalb  der  Szene  ins  Auge  fassen, 
so  macht  die  „Abgangsarie"  nicht  ganz  die  Halfte  ihrer  Gesamtzahl  aus. 
Es  ist  dies  immerhin  eine  betrSchtHche  Zahl,  die  auf  das  zur  Zeit  Metastasios 
eingetretene  Prinzip  hinweist,  die  Arie  immer  an  den  SchluB  der  Szene  zu 
stellen.  In  dieser  Oper  ist  es  aber  auch  iJblich,  der  an  den  SchluB  der  Szene 
nahe  herangeruckten  Arie  noch  ein  kurzes  Rezitativ  folgen  zu  lassen  —  wo- 
durch  die  Zahl  der  „Abgangsarien"  noch  vermehrt  werden  konnte  — ,  welches 
meist  nur  szenische  Bemerkungen  der  Personen  enthait;  ebenso  auffallend, 
wie  die  schon  erwahnten  Hinweise  auf  die  jeweilige  Szenerie. 

Z.  B.    I.  Akt,   2.  Szene.    Claudia,   Caligula   erwartend,   nach   ihrer  Arie: 
,,Ma  qui  giunge  il  mio  bene 
Pietosi  siate  alle  mie  pene." 

Oder  II.  Akt,  4.  Szene.    Segesta  allein  im  Kerker  (SzenenschluB): 
,,Ma  deir  uscio  crudele 
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striscia  il  ferro  su  marmi 

e  mormorio  di  gente  udir  gii  par  mi." 

Eine  ausgesprochene  Auftrittsarie  kotnmt  nur  dem  Hofnarren  Herchino 
zu,  die  eine  treffliche  Charakteristik  seines  Standes  bietet:  ,,Far  da  scimmia 
questo  corte  .  . ."  Sorgfaitig  vermieden  ist  die  Aufeinanderfolge  von  Ab- 
gangs-  und  Auftrittsarie  in  zwel  anschiieBenden  Szenen,  um  das  Zusammen- 
treffen  zweier  verschiedener  Ritornelle  zu  vermeiden  —  ganz  im  Sinne  der 
Forderungen  des  spater  lebenden  Operndramaturgen  Quadrioi).  Nur  bei 
einem  Wechsel  der  Szenerie,  wie  z.  B.  II.  Akt,  3.  und  4.  Szene,  letztere  im  Ker- 
ker  Segestas,  folgen  Abgangs-  und  Auftrittsarie  unmittelbar  aufeinander,  die 
Pause  des  Szenenwechsels  gestattete  diese  Ausnahme.  Analoges  findet  sich 
im  glelchen  Akt  zwischen  der  6.  und  7.  Szene,  so  daB  diese  Aufeinanderfolge 
geradezu  als  ein  Kriterium  ftir  den  sonst  in  der  Partitur  nicht  besonders  ver- 
merkten  Szeneriewechsel  angesehen  werden  kann. 

Die  Arien  zeichnen  sich,  wenn  man  von  ihrer  Stellung  innerhalb  der  Szene 
absieht,  durch  einen  ijberraschenden  Formenreichtum  aus,  der  der  Variabilitat 
organlscher  Formen  geradezu  analog  ist.  Der  Dichter  vermeidet  jede  Scha- 
blonisierung,  aber  es  bahnt  sich  trotzdem  eine  gewisse  Typisierung  an,  die 
im  Zeitalter  Metastasios  und  unter  seinem  EinfluB  zu  der  alleinigen  Vor- 
herrschaft  erstarrter  Formen  fiihren  sollte.  Die  Grundelemente  der  mannig- 
faltigen  Kombinationen  der  vorkommenden  Formgestalten  der  Arie  sind  in 
diesem  Falle:  Strophen-,  Zeilen-  und  Silbenzahl,  dabei  noch  die  Stellung  des 
Reimes  in  der  einzelnen  Strophe. 

Silbenzahl:  Die  haufigsten  Verstypen  des  Rezitativs,  ,,9 — 11-Silber" 
sind  in  der  Arie  am  seltensten  vertreten.  Nahezu  die  Halfte  aller  Verszeilen 
sind  „7-  und  8-Silber",  dann  in  der  Folge  ,,6-  und  4-Silber",  am  seltensten 
sind  ,,5-Silber"  und  die  genannten  Versformen  des  Rezitativs.  Durch  die 
verschiedene  LSnge  der  einzelnen  Verszeilen  wird  die  Variabilitat  der  Formen 
noch  bedeutend  vergrofiert.  Man  kann  sodann,  um  die  unzahligen  moglichen 
Formen  dieser  Art  auf  ein  verstandliches  Minimum  zu  reduzieren,  in  Hinblick 
auf  die  Zeilenlange  drei  weitere  Grundtypen  der  Strophen  unterscheiden: 

a)  Strophen  mit  durchwegs  gleichlangen  Verszeilen  (z.  B.  nur  ,,7-Silber"). 

b)  Strophen  mit  ungleichlangen,  aber  voneinander  an  Lange  wenig  ver- 
schiedenen  Verszeilen  (z.  B.  ,,4-  und  5-Silber"  gemischt). 

c)  Strophen  mit  ungleichen  Verszeilen,  von  bedeutenderem  Unterschied 
ihrer  Lange  (z.  B.  „4-  und  8-Silber"). 

Strophenzahl:  32  zweistrophige  Arien  wechseln  mit  23  einstrophigen. 
Prinzipiell  sind  alle  Duette  einstrophig.  Niemals  kommt  in  ein  und  derselben 
Szene  nur  eine  dieser  Typen  vor,  immer  sieht  der  Dichter  auf  eine  gewisse 
Abwechslung  in  ihrer  Verwendung.  Die  Verteilung  der  ein-  und  zweistrophigen 
Aden  auf  die  drei  Akte  ist  dabei  eine  ungleichartige,  namlich  10 — 13 — 9. 
Es  iJberwiegt  also  in  dem  mehr  konzertmaBig  gehaltenen  II.  Akt  die  zwei- 
strophige Arie,  wahrend  die  einstrophige  mit  der  Verteilung;  5 — 5 — 13  in 


^)  Siehe  NeiBer  a.  a.  O.,  S.  51. 
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dem  dramatisch  gestalteten  dritten  Akt  entschieden  iiberwiegt.  Bei  dieser 
Gelegenheit  muB  auch  darauf  hingewiesen  werdeti,  daB  die  Partitur  sonder- 
barerweise  und  im  Gegensatze  zu  den  Partituren  der  Wiener  Opern  aus  dieser 
Zeit  auch  die  Musik  der  zweiten  Strophe,  die  musikalisch  jener  der  ersten 
vbllig  gleich  ist,  immer  enthait  mit  dem  wiederholten  Ritornell,  anstatt  den 
Text  der  zweiten  Strophe  einfach  der  Musik  der  ersten  zu  unterlegen^)  oder 
nur  den  Text  der  zweiten  Strophe  separat  zu  schreiben^).  Da  wir  aber  das 
originale  Textbuch  nicht  besitzen,  ist  es  auch  sehr  wohl  nioglich,  daB  dieses 
durchweg  noch  zweite  Strophen  enthalten  hat,  die  aber  bei  der  Ausfuhrung 
der  Forderung  nach  entschiedener  Kiirzung  zum  Opfer  gefallen  sind.  Bei 
dem  Inhalt  der  Arien,  der  ja  in  gar  keiner  Hinsicht  die  Handlung  weiter 
bewegt,  wiirde  eine  solche  Auslassung  der  zweiten  Strophen  auch  gar  nicht 
weiter  auffallen.  Darum  mag  vielleicht  die  Zunahme  der  einstrophigen  Arien 
im  dritten  Akt  kein  Ergebnis  kiinstlerischer  Oberlegung  des  Dichters,  sondern 
nur  die  Folge  praktischer  Erwagungen  des  Musikers  gewesen  seln. 

Zeilenzahl:  Bei  den  einstrophigen  Arien  finden  wir  Zeilenzahlen  von 
2 — 9,  bei  den  zweistrophigen  von  4 — 13.  Dabei  macht  sich  aber  bei  den 
zweistrophigen  Arien  eine  gewisse  Typisierung  deutlich  geltend,  indem  die 
Vierzeiler  allein  die  Halfte  aller  Pormen  dieser  Gattung  bilden.  Es  folgen 
dann  statistisch  ermittelt  die  Sechszeiler,  die  iibrjgen  sind  gleichmSBig  ver- 
teilt  ohne  das  Vorherrschen  einer  Gattung  erkennen  zu  lassen.  Bei  den  Ein- 
strophern  dagegen  ist  nur  ein  maBiges  Oberwiegen  (etwa  urn  ein  Drittel)  der 
Sechszeiler  festzustellen,  die  Verteilung  auf  die  anderen  Strophenformen  ist 
ungleichmaBig.  Diese  Tatsache  zeigt  Immerhin,  daB  bei  allem  Gestalten- 
reichtum  sich  doch  die  Typisierung  einer  bestimmten  Form  anbahnt,  und  daB 
gerade  dieses  regelmaSige  Gebilde  in  den  zweistrophigen  Arien  zutage  tritt, 
und  es  zeigt  sich  im  weiteren  Verlauf  der  Operngeschichte,  daB  gerade  diese 
offenbar  lebensfahigste,  weil  der  Musik  konformste  Strophengestalt  die 
ubrigen,  groBerer  Willkur  ihre  Entstehung  verdankenden  Gebilde  lange 
iiberleben  konnte,  bis  bei  Metastasio  diese  Typisierung  zur  Schablone  wird, 
namlich  zur  allgemein  herrschenden  vierzeiligen  Arienstrophe. 

Ein  weiteres,  eingehender  Forschung  wertes  Problem  ist  der  Zusammenhang 
der  einzelnen  Formen  mit  dem  Inhalte  der  Arien.  In  dieser  Hinsicht  scheint 
mir  die  schon  erwahnte  Variationsmdglichkeit  der  Silbenlangen  innerhalb 
der  Strophe  von  grundlegenderer  Bedeutung  zu  sein,  als  die  Versmasse  selbst. 
Um  diesen  Zusammenhang  nur  anzudeuten,  seien  folgende  Beispiele  angefuhrt: 

UnregelmaBige  Silbenzahl  weisen  die  Arientexte  des  burlesken  Liebes- 
paares  Climmia  und  Herchino  auf. 

Gleichlange  Verszeifen  zeigen  die  Arien  politischen  inhaltes,  wie  die  des  Sejan, 
Germanicus,  Tiberius  und  Vitellius. 

Strophen  von  wechselnder  LMnge  mit  nicht  groBem  Unterschied  der  Silben- 
zahlen  enthalten  die  Partien  der  drei  Liebespaare.   Mit  zunehmender  Affekt- 


')  So  in  den  handschriftlichen  Partituren  der  Opern  Cestis  in  der  Wiener  National- 
bibliothelt. 

■)  So  bei  Draghi. 
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steigerung    wird    die  Verslange    verschiedener,    Ruhe    gleicht    sie    wieder 
aus. 

Von  groBer  Mannigfaltigkeit  ist  die  Verwendung  der  elnzelnen  Reim- 
formen.  Beim  Vierzeiler  sind  z.  B.  alle  moglichen  Varianten  festzustellen- 
abab  am  haufigsten,  dann  aabb  und  abba,  schlieBIich,  wenngleich  selten- 
abaa. 

Einige  Strophen  sollen  noch  den  Reichtum  an  Formen  illustrieren: 
1.  Akt,  2.  Szene.    Giulias  Auftrittsarie: 

,,Di  gioa  amabile         a 

Mi  colnia  amor  b 

La  doglia  e  labile        a 

s'  k  fernia  il  cor  b 

fugge  11  baleno  c 

Torna  il  sereno  c 

con  piu  splendor."       b 

DaB  aber  kurze  Verszeilen,  wie  z.  B.  bier  „4-,  5-  und  7-Silber"  nicht  nur 
heitere  Stimmungen,  sondern  auch  ernste  ausdrucken  konnen,  beweist  folgende 
Arie,  deren  Strophenform  ebenso  benierkenswert  Ist,  wie  die  Reimstellung^). 
I.  Akt,  3.  Szene.    Arie  der  Giulia: 

„Sembra  veleno  a 

Di  questo  seno  a 

geloso  amor  b 

S'  ogni  contento  c 

cangia  il  tormento  c 

fiero  timor  b 

Sembra  veleno  a 

Di  questo  seno  a 

geloso  amor."  b 

Als  Beispiel  langzeiliger   Strophen  mil  gleichlangen  Verszeilen   eine  der 
Arien  politischen  Inhaltes,  von  Sejan  gesungen: 
I.  Akt,  6.  Szene: 

„Purche  al  fin  manto  reale 

mi  circondi  e  rendi  honore 

Con  inganno  o  con  calore 

che  succede  a  me  non  cale." 

Als  Beispiel  ungleichlanger  Zeilen  eine  Arie  Herchinos,  bei  der  auch  eine 
iiberzahlige  letzte  Zeile  auffallt: 
ill.  Akt,  2.  Szene: 

,,Stravagante 

d'  un  amante 


^)  Dieses  Beispiel  zeigt  auch,  wie  sehr  vor  einer  Verallgemeinerung  in  bezug  auf  einen 
Zusammenhang  zwischen  bestimmten  Versformen  und  dem  Inhalte  der  Arie  gewamt 
werden  muB.    Vgl.  auch  Wellesz  a.  a.  O.,  S.  94. 
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e  lo  stato  in  verity 

sospirando 

lacrimando 

notte  e  giorne  sempre  va, 

Ma  alia  fin  che  cosa  havrS?" 

Inhaltlich  genommen  bieten  die  Arien  nur  die  Ergebnisse  der  vorhergegan- 
genen  Rezitative  und  deshalb  sind  sie  abhangig  von  der  Situation  und  deni 
Charakter  der  Personen.  Je  nachdem  eines  dieser  Elemente  iiberwiegt,  er- 
geben  sich  Stimmungs-  und  Charakterarien.  Es  gibt  aber  auch  Arien,  die 
von  der  Handlung  vollig  losgelost,  weder  niit  der  Situation  noch  mit  den 
Charakteren  etwas  zu  tun  haben.  Es  sind  dies  Arien  allgemeinen  Inhaltes: 
meist  lehrhafter  oder  politischer  Art.  Und  zwar  in  unserem  Falle  alle  jene, 
welche  mit  den  Staatshandlungen  irgendwie  verkniipft  erscheinen.  Diese 
Einteilung  ist  fur  das  Verstehen  der  musikalischen  Gestaltung  der  Arien  not- 
wendig,  zur  Form  der  Dichtung  steht  sie  nur  so  weit  in  einer  fixen  Relation, 
als  sie  eben  durch  die  drei  Typen  des  Strophenbaues  angedeutet  worden  ist. 

Diese  Untersuchung  des  Textes  sollte  jedoch  keineswegs  dazu  dienen,  etwa 
die  Eigenart  des  Textdichters  besonders  zu  charakterisieren,  sondern  ganz 
im  Gegenteil  wurde  gezeigt,  wie  sehr  er  in  der  Tradition  seiner  Epoche  wurzelt 
und  nur  in  der  Variation  der  Formen  einen  gewissen  personlichen  Kunst- 
verstand  erweisen  konnte.  Die  eingehendere  Untersuchung  des  Werkes 
eines  Einzelnen  verfuhrt  immer  nur  allzu  leicht  zu  einer  PrSgung  von  Kiinstler- 
individualitaten  —  eine  Gefahr,  die  eben  so  groB  ist,  wie  eine  iibertriebene 
Verallgemeinerung.  Raffaellni  ist  der  echte  venezianische  Textdichter  seiner 
Zeit.  So  sehr  er  auch  in  mancher  Hinsicht  von  dem  nachstgelegenen  Kultur- 
zentrum  abhSngig  ist,  so  nimmt  er  doch  an  der  Entwicklung  teil,  die  zu  den 
typischen  Operntexten  des  18.  Jahrhunderts  fiihrt.  Das  was  z.  B.  Rudolf 
Gerber^)  als  Wesensmerkmal  der  Dichtung  Metastasios  erkennt,  das  zeigt 
sich  schon  in  Keimformen  und  entwicklungsfShigen  AnsStzen  bei  diesem  be- 
scheidenen  Textdichter  des  Salzburger  Hofes:  Die  Arie  am  Szenenende,  die 
vierzeilige  Strophenform,  das  Vermeiden  der  Katastrophe,  ,,il  lieto  fine", 
die  von  Gerber  besonders  ausfiihrlich  behandelte  Personenarchitektonik  und 
die  Intrigen,  schlieBlich  auch  der  gelegentliche  symmetrische  Bau  der  Strophen. 

Das  Ergebnis  der  Untersuchung  ist  also  wie  folgt  zusammenzufassen: 
Raffaehni  ist  kein  weltfremder  Textdichter  eines  isolierten  Fiirstenhofes, 
sondern  er  schafft  im  innigsten  Kontakt  mit  den  gro6en  Operndichtern 
seiner  Zeit,  nimmt  an  ihrer  Entwicklung  teil,  die  erst  spater  zu  festen  Formen 
fiihren  sollte. 

So  sehr  er  sich  auch  ihren  Grundtendenzen  unterordnet,  wahrt  er  doch  seine 
Eigenart  und  verrat  einen  beachtenswerten  poetischen  Geschmack.  Seine 
Stellung  ist  entwicklungsgeschichtlich  deutlich  gegeben:  er  wurzelt  in  der 
venezianischen  Opernschule  und  weist  mit  einigen  zur  Weiterentwicklung 

*)  Vgl.  Gerber:  „Der  Operntypus  J.  A.  Hasses  und  seine  textlichen  Grundlagen." 
Berliner  BeitrSge  zur  Musikwissenschaft,  Bd.  2.  Leipzig  1925;  der  ganze  ersteTeil:  Die 
Dramen  Pietro  Metastasios,  nach  Form  und  Inhalt  S.  1—26. 
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und  organischer  Ausgestaltung  fahigen  Elementen  in  eine  weitere  Zukunft. 
Er  ist  keine  Individualitat.  So  wie  jeder  Kiinstler  ist  er  nur  der  Trager  einer 
groBen  Bewegung,  das  Werkzeug  eines  hbheren  organischen  Formwillens, 
der  gesetzmaBig  ablauft,  ohne  daB  das  Individuum  aus  eigener  Kraft  ihm  eine 
andere  Richtung  geben  konnte:  Auch  dieser  unbedeutende  Mann,  von  dem 
heute  nur  drei  Operntexte  erhalten  und  ein  paar  unerfreuliche  ZCige  aus 
seiner  Lebensgeschichte  bekannt  sind,  folgt  dem  ewlgen  Gesetz  der  Kunst- 
entwicklung.  Darum  war  es  auch  anziehend,  seine  dichterische  Arbeit  in 
ihrem  Werden  kennenzulernen,  die  zwiefach  eingeschrankt  blieb  durch  die 
Grenzen  seiner  Begabung  und  die  Forderungen  des  Komponisten,  der  Hof- 
musiker  und  des  ganzen  der  Auffiihrung  zur  Verfiigung  stehenden  Apparates. 

III.  Die  Muslk 

Die  Partitur  enthalt  nur  die  vokalen  Partien  der  Oper,  d.  h.  die  Arien  mit 
ihren  instrumentalen  Ritornellen  und  die  Rezitative.  Es  fehlen  also  alle 
selbstandigen  instrumentalen  Partien,  wie  die  Einleitung  und  die  Begleit- 
musik  zu  den  drei  Tanzspielen  an  den  Aktschliissen.  Der  Verlust  der  letz- 
teren  ist  deshalb  nicht  allzu  schmerzlich,  well  wir  ja  eine  stattliche  Anzahl 
von  instrumentalen  Werken  des  Meisters  besitzen,  von  denen  allerdings 
erst  ein  kleiner  Teil  publiziert  worden  ist,  wahrend  von  seiner  Vokalmusik 
sonst  nur  noch  Messen  bekannt  sind. 

Auf  den  einleitenden  Chor,  den  einzigen  der  ganzen  Oper,  wurde  bereits 
hingewiesen.  Er  singt  zweimal,  den  Einzug  des  siegreichen  Feldherrn  be- 
gleitend,  die  Worte: 

„Hor  cinga  felice 

,j  TAIlora  e  1'  Oliva 

Germanico  viva." 

Diese  Einschrankung  des  Chores  auf  Rudtmente  ist,  wie  Kretzschmar  be- 
tont,  fiir  die  venezianische  Oper  seit  1650  typisch^).  !m  besonderen  Fall 
dieser  Salzburger  Oper  lag  gar  kein  Grund  zu  dieser  Reduktion  vor,  da  doch 
der  Hof  uber  ein  reichliches  Chorpersonal  verfiigte  und  es  auch  in  den  Schui- 
dramen  herangezogen  hat. 

Die  Komposition  der  Chorstellen  ist  beide  Male  vollig  gleich  und  umfaBt  je 
10  Takte.  Der  Chor  ist  fiinfstimmig  fiir  2  Soprane,  1  Alt-,  1  Tenor-  und 
1  BaBstimme  notiert.  Die  instrumentale  Begleitung  des  Chores  erweist  sich 
mit  4  Violinen  (2  im  Violin-,  1  im  Alt-  und  1  im  Tenorschliissel  notiert),  dazu 
4  Trompeten  (2  im  Violin-,  1  im  Alt-,  1  im  Tenorschliissel),  nebst  Pauke  und 
Basso  continuo  als  die  starkste  des  Werkes.  Der  ganze  Satz  ist  rein  harmo- 
nisch,  die  Violinen  umspielen  mit  Passagenwerk  die  Akkorde  der  anderen 
Instrumente.  Fanfarenmotive  wechseln  echoartig  zwischen  Violinen  und 
Trompeten  ab. 

Alle  anderen  Partien  der  Oper  sind  den  Solisten  iibertragen.  Neben  den 
bereits  erwahnten  Stimmgattungen  der  Solisten  wird  eine  weitere  Charak- 


1)  Vgl.  Kretzschmar  a.  a.  0.,  S.  1. 


Franz  Heitirich  von  Biber  als  Opernkomponist  3]  5 

terisierung  ihrer  Qualitaten  durch  den  Stimmumfang  und  die  Gesangs- 
behandlung  ihrer  Arien  gegeben,  die  wlr  nach  dem  Vorgang  Riemanns  dem 
Grade  ihrer  Schwierigkeitentsprechend  infolgender  Anordnunggeben:  s=  sem- 
plice,  0^  ornate,  br=di  bravura. 

Sopran  s      0      br 

Giulia        e'  bis  g"  nur  im  Rezitativ  h  bis  a"    .  Arienzahl:  7  —  5  —  2 

Claudia      c'  bis  g" „  3  —  5  —  0 

Segesta      h  bis  a" ,,  2  —  3 — ! 

Alt 

Calligola     g  bis  d"  (hoher  Alt)      5_7  — 0 

Vitellio       a  bis  d"  (hoher  Alt)      „  9  —  1—0 

Tenor 

Herchino    c  bis  f'  einmal  H  bis  f'  (hoher  Bariton)  ,,  2  —  1  —  0 

Clinimia      c  bis  a'  (normaler  Tenor) ,,  2  —  2  —  0 

Nerone        H  bis  g',  selten  A  bis  g' (normaler  Tenor)  „  6  —  3 — 1 

Germanico  c  bis  g',  einmal  G  bis  g  (hoher  Bariton)  „  0  —  0  —  1 

BaB 

Arminio  E  bis  e'  (normaler  BaB) „  4  —  2  —  1 

Tiberio  E  bis  d'  (normaler  BaB) „  0—1  —  1 

Seiano  D  bis  d'  (normaler  BaB) „  0  —  0  —  2 

Da  auch  die  weiblichen  Rollen  durchwegs  mit  Mannern  besetzt  waren,  so 
erhebt  sich  nun  die  Frage,  ob  hierzu  Falsettisten  oder  aber  Kastraten  verwendet 
worden  sind.  Diese  Frage  ist  aus  dem  archivalischen  Material  nicht  zu  beant- 
worten,  hingegen  laBt  die  mangelnde  Ausniitzung  der  hochsten  Stimmlage 
der  Sopranisten,  namlich  nur  bis  zum  g",  wShrend  Kastraten  muheios  sogar 
c'"  erreichten,  und  die  geringe  Anzahl  an  Koloraturen  gerade  in  diesen  Partien 
eher  auf  die  Verwendung  von  Falsettisten  schlieBen^). 

Die  Zahl  der  Duette  und  Ensembles  ist  auBerst  gering.  Es  sind  sieben 
Duette  zwischen  den  einzeinen  Liebespaaren  zu  zahlen:  Nero-Giulia  (4), 
Arminius-Segesta  (2),  Caligula-Claudia  (1).  Der  11.  Akt,  auf  dessen  konzert- 
maBigen  Charakter  wiederholt  hingewiesen  werden  muBte,  enthalt  iiberhaupt 
kein  Duett,  der  I.  Akt  nur  ein  einziges.  Die  iibrigen  drangen  sich  namentlich 
am  SchluB  des  Werkes  zusammen,  eine  geschickte  musikalische  Steigerung 
bewirkend.  So  enthalten  die  SchluBszenen  zuerst  einzeln  je  ein  Duett  der 
drei  Liebespaare,  die  zuletzt  in  einem  Sextett  vereinigt  werden.  Bei  diesem 
failt  wieder  auf,  daB  es  analog  zu  den  Choren  der  Einleitungschore  und  im 
Gegensatz  zu  der  kontrapunktischen  Fiihrung  der  meisten  vokalen  Teile  des 
Werkes  rein  akkordisch  gehalten  ist. 


')  Vgl.  Goldschmidt:  „Die  italienische  Oesangsmethode  des  17.  Jahrhunderts  usw." 
Breslau  1890,  der  sich  namentlich  in  den  Angaben  Uber  den  gebrauchlichen  Stimmumfang 
in  dieser  Zeit  auf  Giambertis  Werk:  ,,Due  Tessuti  con  diversi  solfeggiamenti",  Rom  1687, 
also  dem  AuffUhrungsjahr  unserer  Oper  stiltzt,  und  NeiBer  a.  a,  O.,  S.  119f. 


L 


316  **'"  Constantin  Schneider 

Arien 

Das  Hauptinteresse  der  musikalischen  Analyse  muB  sich  also  den  zahl- 
reichen  Soloarien  zuwenden.  Schon  die  Betrachtung  des  Textes  zeigt  die 
grundsatzliche  Untersclieidung  von  ein-  und  zweistrophigen  Arien.  Durch 
die  Hinzufiigung  des  Ritornells  oder  seine  Weglassung,  seine  Vor-  Oder  Nach- 
stellung  entstehen  sodann  rein  theoretisch  folgende  Typen,  die  alle  auch  in 
der  Wirklichkeit  vorkommen,  wenn  schon  in  sehr  verschiedener  ziffernmafiiger 
Verteilung.    Namlich  bei  der  zweistrophigen  Arie: 

A. 

Typus  1.   1.  Strophe  —  Ritornell  —  2.  Strophe  —  Ritornell 19 

Typus  2.   1.  Strophe  —  0  —  2.  Strophe U 

Typus  3.  Ritornell  —  1.  Strophe  —  Ritornell  —  2.  Strophe      ....      i 

Typus  4.   1.  Strophe  —  Ritornell  —  2.  Strophe         1 

bei  der  einstrophigen  Arie: 

B. 

Typus  1.  1.  Strophe  —  Ritornell 3 

Typus  2.  Ritornell  —  I.  Strophe 2 

Typus  3.  1.  Strophe  —  0 19 

Die  Hauptform  der  zweistrophigen  Arie  ist  demnach  der  Typus  A  1  und 
Typus  A  2,  fur  die  einstrophige  Arie  die  Form  B  3,  die  iibrigens  auch  alle 
Ensembles  umfaBt.  Die  anderen  Formen  sind  also  atypisch  und  sollen  vor- 
erst  untersucht  werden,  um  auf  diesem  Weg  die  Merkmale  der  typischen 
Arienformen  abzuleiten. 

Als  primitivste  arienhafte  Form  ist  ein  ganz  vereinzelt  dastehender  Ein- 
schub  in  ein  Rezitativ  zu  bezeichnen  (i.  Akt,  5.  Szene,  Staatsaktion).  Der 
SchluB  der  Rede  Sejans  (s.  Anhang,  Beispiel  1)  zeigt  eine  Erscheinung,  die 
sonst  bei  den  Komponisten  der  venezianischen  Opernepoche  sehr  haufig  ist, 
bei  Biber  allerdings  nur  an  dieser  Stelle  vorkommt.  Bei  ihm  ist  die  Schei- 
dung  zwischen  Rezitativ  und  Arie  streng  genug  durchgefuhrt  und  sie  kommt 
auch  in  den  ausdriicklichen  Oberschriften  zum  Ausdruck.  In  diesem  Beispiel 
ist  der  arienhafte  Teil  von  dem  vorhergehenden  rezitativlschen  deutlich  durch 
einen  Taktwechsel  abgehoben.  Der  erstere  hat  stets  die  stereotype  C-Vor- 
zeichnung.  Die  Gesangspartie  ist  ahnllch  gehalten  wie  in  den  eigentlichen 
Arien  Sejans,  durch  plump-groteske  Oktavenspriinge  auffallend;  immerhin  als 
ein  Versuch  zur  Charakterisierung  dieser  Person  zu  werten,  die  spaterhin  eine 
geradezu  typische  Figur  der  neapolitanischen  Oper  werden  sollte^),  dieser  Ver- 
schworer,  Intrigant  und  Eisenfresser,  dessen  Nachkomme  als  Osmin  in  Mo- 
zarts  Entfiihrung  weiterlebt,  hier  im  gleichen  Amt  das  fliichtende  Liebes- 
paar  einfangend  und  zur  Verurteilung  schleppend. 

Ein  Beispiel  aus  seinen  Arien  zum  Vergleich  II.  Akt,  6.  Szene  (Beispiel  2). 
Unter  den  zweistrophigen  Arien  sind  jene  Ausnahmsformen  mit  vorangestelltem 
Ritornell  und  jene  mit  fehlendem  zweiten  Ritornell  nur  je  einmat  vertreten. 

>)  Vgl.  Abert,  Nicolo  Jommelli  als  Opernkomponist.    Halle  a.  S.  1908,  S.  308f. 
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Die  erste  Form  zeigt  die  einzige  Arie  des  Vitellius,  welche  den  zweiten  Akt  ab- 
schlieBt.  Das  Ritornell  wird  hier  ausnahmsweise  von  4  Floten  gespielt  — 
die  Vorschrift„Ritorneli  a4Flauti"  —  ist  vorangestellt.  Sie  notieren  wiefolgt: 
Violin-,  Diskant-,  Alt-  und  BaBschliissei,  bei  ietzterer  Stimme  auch  die  Be- 
zifferung  des  Be.  DaB  BaBflote  gemeint  ist,  beweisen  die  Klammern,  die  je 
zwei  Systeme  umschlieBen,  Der  Umfang  der  BaBflote:  A  bis  d  entspricht 
den  Angaben  Virdungs  iiber  dieses  Instrumenf^),  die  im  Violinschliissel  no- 
tierte  h'  bis  h",  die  Diskantflote  fis'  bis  e",  die  Altflote  g  bis  h'.  Diese  auBerordent- 
liche  Form  hat  ihre  besonderen  Grunde:  1.  dient  sie  als  Vorspiel  fiir  die  feier- 
Ijche  Arie,  welche  die  Waffenspiele  der  adeligen  Jugend  einleiten  soil'); 
2.  sollten  wohl  unmittelbar  darauf  die  instrumental  begleiteten  Waffenspiele 
folgen  und  man  wollte,  analog,  wie  man  aneinanderschlieBende  Abgangs-  und 
Auftrittsarien  vermied,  die  Folge  zweler  verschiedener  Instrumentalstiicke 
verhindern. 

Die  Form  1.  Strophe  —  Ritornell  —  2.  Strophe  ist  in  folgendem  Fall  treff- 
lich  begriindet: 

1.  Akt,  7.  Szene:  Monolog  des  Arminius,  der  sein  trauriges  Los  beklagt  und 
die  Absicht  ausspricht,  seine  Gattin  aus  dem  Kerker  zu  befreien;  er  wird  durch 
das  Hinzukommen  von  Leuten  gestdrt.  Der  zweiten  Strophe  folgt  daher  aus 
dramatischen  Griinden  nicht  das  Ritornell,  sondern  das  Rezitativ;  ,,Ma 
da  gente  chi  viene,  s'impedir  il  parlar  delle  mie  pene." 

Der  Statistik  zufolge  miissen  wir  auch  bei  den  einstrophigen  Arien  die  Vor- 
ausstellung  des  Ritornells  als  auBergewbhnlich  bezeichnen.  Es  sind  zwei 
Faile: 

In  der  „Arie  lamentevole"  Segestas,  II.  Akt,  5.  Szene  bildet  das  lang  aus- 
gesponnene  Ritornell  die  bedeutsame  Einleitung  zu  ihrer  Klage.  Analog 
im  3.  Akt,  7.  Szene  die  Arie  in  ihrem  Gesprach  mit  Arminius,  der  sich  ihr  noch 
nicht  zu  erkennen  gegeben  hat,  so  daB  sie  an  selnen  Tod  glauben  muB. 

Unter  den  zweistrophigen  Arien  ohne  Ritornell  sind  als  Ausnahmen  hervor- 
zuheben : 

1.  Akt,  4.  Szene:  Giulia  und  Caligula,  in  welcher  die  erste  Strophe  Giulia, 
die  zweite  CaHgula  singt.  Dabei  ist  die  zweite  Strophe  der  anderen  Stimm- 
lage  des  SSngers  wegen  in  die  Unterquint  herabtransponiert,  wobei  trotz  der 
geanderten  Tonart  keine  Verwendung  von  neuen  Akzidentien  eintritt.  Nur  die 
Schlufitakte  sind  verandert;  in  der  Strophe  Giulias  falit  die  anmutig-neckische 
SchluBfigur  auf,  wShrend  jene  Caligulas  unbefriedigend,  dem  Texte  ent- 
sprechend  mit  einem  TerzschluB  endigt,  der  sonst  in  den  Gesangspartien  dieser 
Oper  sehr  seiten  ist. 

I.  Akt,  SchluBszene  des  burlesken  Liebespaares:  Nach  der  fingierten  Sterbe- 
szene  Herchinos  singt  Clinlmia  eine  zwelstrophige  Arie,  die  zweimal  durch 
Rezitative  Herchinos  unterbrochen  wird:  das  erstemal  am  Schlusse  der  ersten 
Strophe,  das  zweitemal  in  der  Mitte  der  zweiten.   Es  ist  somit  ein  bemerkens- 
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Vgl.  „MuBica  getutscht . . .",  S.  109. 

Cestt  bezeichnet  in  der  Oper  „La  Don"  eine  Arie  am  ersten  AktschluB  ausdrficklich 
Aria  per  I'lntroduzione  di  Ballo".   Sie  hat  Qbrigens  das  Ritornell  am  SchluB. 
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werter  Ansatz  gegeben,  den  SchluB  des  Aktes  durch  strophische  Bindungen 
musikalisch  abzurunden  und  damit  auch  die  Tanzszene  durch  eine  Steigerung 
des  Ausdruckes  vorzubereiten.  Ein  anderes  Beispiel  solchen  weiten,  iiber  das 
Rezitativ  noch  hinausgehenden  Zusammenhanges  liefert  derselbe  Akt,  SzeneS 
(Nero  und  Giulia):  Es  folgt  auf  die  zweistrophige  Arie  (mit  dem  Anfang  Bei- 
spiel 33)  ein  kurzer,  rasch  wechselnder  Secco-Dlalog,  der  in  ein  Duett  miindet, 
mit  gleichem  Anfang  (Beispiel  4).  Besonders  merkwurdig  ist  die  Arie  Herchi- 
nos  in.  Akt,  14.  Szene,  ein  Gemisch  von  arienhaften  und  rezitativischen 
Teilen,  erstere  im  ^%Takt,  letztere  im  stereotypen  C-Takt  des  Rezitativs, 
vielleicht  als  eine  Spielerei  mit  dem  Textwort  „variabile"  zu  deuten  (Bei- 
spiel 5). 

Unter  den  zweistrophigen  Arien  iiberwiegen  die  mit  Ritornell,  letzteres 
durchwegs  mit  zwei  Violinen  zum  Be.  instrumentiert,  bedeutend  die  Zahl  der 
ritornellosen.  Eine  VergroBerung  des  begleitenden  Orchesters  zeigen  nur 
folgende  vier   Faile: 

1.  1.  Akt,  6.  Szene,  S.  37,  Sejans  VerschwOrungsarie:  „Purch'  io  posso 
trionfante  dominare  il  mondo  intiero"  iiberschrieben:  ,,Arie  con  2  Viol,"  Ist 
zweistrophig  ohne  Ritornell,  durchwegs  fiir  zwei  Violinen  zum  Continuo,  die 
aber  auch  den  Gesang  begleiten,  nicht  nur  die  Pausen  zwischen  den  Gesangs- 
teilen   ausfiillen. 

2.  II.  Akt,  6.  Szene,  S.  67,  ,,Air  arma"-Arie  des  Germanicus.  In  der  Par- 
titur  geht  ihr  die  Bemerkung  voran:  ,, Segue  II  suono  di  Timpani  e  Trombe." 
Es  folgen  sodann  zwei  Strophen  mit  Ritornell.  Der  Gesang  wlrd  nur  vom  Be. 
begleitet,  der  aus  einem  zweitaktigen  Ostinatomotiv  gebildet  wird  (Beispiel  6). 
Infolge  der  Gleichformigkelt  der  Harmonie  ist  wohl  auch  fiir  den  Gesang  die 
Begleitung  von  Trompeten  und  Pauken  im  Sinne  der  Vorbemerkung  anzu- 
nehmen.  Das  Ritornell,  gespielt  von  4  Tromben  (2  Violin-,  1  Tenor-  und  1  Alt- 
schliissel),  Timpani  in  G  und  c,  entspricht  in  der  Instrumentation  dem  ein- 
leitenden  Chor  und  ist  in  der  Art  einer  Fanfare  gehalten. 

3.  III.  Akt,  14.  Szene  S.  97,  Arie  des  Arminius  nach  der  Riickkehr  aus  dem 
Kerker,  ehe  er  sich  noch  der  Gattin  zu  erkennen  gegeben  hat.  Es  ist  eine 
kurze  zweistrophige  Arie  ohne  Ritornell,  an  sein  Rezitativ  unmittelbar  an- 
schlieBend  und  mit  dessen  SchluB  verwandt  (Beispiel  7),  durchwegs  von  zwei 
Violinen  begleitet  in  derselben  Art,  wie  die  Arie  Sejans  zu  1  es  zeigt. 

4.  11.  Akt,  16.  Szene  S.  105,  Vitellius'  Arie,  welche  die  Waffenspiele  ein- 
leitet.    Sie  wurde  bereits,  soweit  es  die  Instrumentation  betrifft,  besprochen. 

In  drei  Fallen  wird  also  der  Gesang  auBer  vom  Be.  noch  von  anderen  In- 
strumenten  begleitet:  die  Arie  Sejans  im  I.,  die  des  Arminius  im  II.  Akt  und 
die  nicht  notierte  Begleitung  der  ,,Air  arma"-Arie.  Dazu  ist  noch  in  zwei 
Fallen  eine  auBergewohnliche  Instrumentierung  des  Ritornells  zu  bemerken. 
Mit  Ausnahme  der  Arie  des  Arminius,  die  wohl  den  Hohepunkt  der  drama- 
tischen  Haupthandlung  —  wenn  wir  die  Handlung  um  Arminius  und  Segesta 
so  nennen  kCnnen  (sie  ist  es  zwar  qualitativ  und  dem  Titel  des  Werkes  ent- 
sprechend,  nicht  aber  quantitativ  nach  der  ihr  zukommenden  Arien-  und 
Szenenzahl)  —  haben  die  drei  anderen   auBergewohnlich  instrumentierten 
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Arien  sozusagen  reprasentativen  Charakter.  Es  sind  Arien  von  teils  politi- 
schem,  teils  feierlichem  Wesen,  welche  die  Bedeutung  der  Oper  als  hbfi- 
sches  Fest  und  Zeremonie  besonders  hervorheben.  Darum  waren  nicht  dra- 
matische  und  stilistische  Grunde,  sondern  rein  konventionelle  fiir  ihre,  im 
Rahmen  des  Werkes  als  aufierordentlich  zu  bezeichnende  Instrumentierung, 
mafigebend. 

Auffallend  ist  die  Tatsache,  daB  alle  vier  reicher  instrumentierten  Arien 
zweistrophig  sind.  Sonst  besteht  zwischen  ein-  und  zweistrophigen  Arien 
kompositionstechnisch  kein  merklicher  Unterschied,  so  daB  lediglich  der  Zu- 
sammenhang  zwischen  vokalen  und  instrumentalen  Teilen  der  Arie  beson- 
ders zu  untersuchen  sein  wird.  Bei  der  einstrophigen  Arie  iiberwiegt  die  Arie 
ohne  Ritornell,  die  drei  Arien  mit  Ritornell  stehen  im  II.  Akt  nahe  beisammen. 
Im  111.  Akt  ist  dagegen  die  Zunahme  der  Arien,  sowohl  der  ein-  als  aiich  der 
zweistrophigen,  ohne  Ritornell  auffallend;  wahrscheinlich  fiihrte  sie  der  Kom- 
ponist  ein,  urn  bei  der  groBen  Anzahl  von  Arien  in  diesem  Akt  die  Auffiihrungs- 
dauer  abzukurzen.  Der  konzertmaBige  II.  Akt  besitzt  wieder  als  vorherr- 
schende  Form  die  zweistrophige  Arie  mit  Ritornell,  so  daB  diese  Form  als 
die  Normalform  anzusprechen  ist.  Nun  zu  den  stilistischen  Einzelheiten  der 
Arie  selbst; 

Die  Gesangsmelodie,  so  sehr  sie  auch  gelegentlich  von  der  Gesangsbehand- 
lung  modifiziert  sein  mag,  offenbart  noch  am  sinnfailigsten  die  entwicklungs- 
geschichtliche  Stellung  der  Arie  Bibers,  ihre  AbhSngigkeit  vom  Strophen- 
lied  der  venezianischen  Oper,  ihren  Zusammenhang  mit  der  Melodik  des  Volks- 
liedes,  dagegen  in  die  Zukunft  weisend  die  Entstehung  neuer  Gebilde,  die 
folgerichtig  zur  spater  alleinherrschenden  Dacapo-Arie  der  neapolitanischen 
Opernschule  fiihren.  Nicht  fortzudenken  ist  von  dieser  formalen  Gestaltung 
der  mit  ihr  verbundene  musikalische  Ausdruck  innerer  Erlebnisse.  Erst  dieser 
zeigt,  wie  weit  der  Komponist  dem  Dichter  gefolgt  ist,  darum  ist  damit  zu- 
gleich  das  letzte,  in  das  Wesen  des  Werkes  eindringende  Problem  gegeben. 
Bei  der  groBen  Menge  von  fast  60  Arien  sei  hier  nur  das  Wesentlichste  hervor- 
gehoben. 

Den  Grundtypus  einer  Gesangsmelodie  zeigt  die  erste  Arie  der  Giulia  I,  2, 
S.  19  (BeispielS,  in  welchem,  wie  auch  in  den  spateren,  die  haufigen  Wieder- 
holungen  fortgelassen  sind).  Die  Melodie  entwickelt  sich  zur  Ganze  aus  der 
Fortspinnung  des  Kopfmotivs,  erreicht  nach  der  Koloratur  ihren  Hohepunkt 
mit  g",  um  dann  wieder  allmahlich  zur  Tonika  herabzusinken ;  in  ihrer  Gesamt- 
heit  genommen  ein  schones,  abgerundetes  Bild  gebend.  Man  bemerkt  auch  in 
den  letzten  Takten  einen  deutlichen  Anklang  an  den  Anfang,  bei  der  Wieder- 
holung  der  Anfangstextworte.  Der  Be.  ist  dabei  mit  einem  fast  ostinat  be- 
handelten  rhythmischen  Motiv  durchsetzt,  welches  im  Verhaltnis  zur  Gesangs- 
melodie komplementar  angelegt  ist.  Nur  in  der  Mitte  der  Gesangsmelodie 
ist  ein  kurzer,  neuer  Gedanke  bei  den  Textworten  ,,Solo  in  bramo  .  .  ."  ein- 
geschoben  —  der  auch  in  einer  anderen  Tonart  steht,  und  zwar  hier  in  der 
parallelen  Durtonart.  Es  laBt  sich  in  diesem  Werk  iiberhaupt  fast  ausnahms- 
los  feststellen,  daB  alle  Arien  in  Moll  eine  seiche  Mittelpartie  in  der  Dur- 


^gg  UiKMN.         Constantin  Schneider 

parallele,  alle  Durarien  eine  soiche  in  der  Dominantdurtonart  enthalten.  Da- 
mit  ist  das  tonale  Verwandtschaftsgefiihl  vorausgenommen,  das  dann  im 
18.  Jahrhundert  fur  die  tonale  Grundanlage  der  Sonatensatzexposition  maB- 
gebend  war.  Dieses  angefiihrte  Beispiel  stellt  zugleich  den  Keim  der  ganzen 
Fortentvficklung  dar,  die  die  Arie  genommen  hat,  nicht  nur  bei  Biber,  son- 
dern  auch  bei  alien  Opernkomponisten  der  zweiten  HSlfte  des  17.  Jahrhun- 
derts.    Sie  vollzieht  sich  namiich  in  doppelter  Hinsicht: 

1.  Zu  einer  immer  mehr  vollstandiger  Symmetrie  sich  nahernder  Gestalt: 
nier  durch  Wiederholung  des  Anfangsteiles  am  SchluB  angebahnt. 

2.  Durch  Herausarbeitung  und  allmahliche  Kontrastierung  der  Mitte  ent- 
steht  eine  Steigerung. 

Dieser  formale  Entwicklungsgedanke  in  den  Aden  Bibers  ist  nun  auch  mit 
dem  Problem  des  Ausdruckes  seehscher  Erlebnisse  innig  verknupft.  Ein  Ein- 
dringen  in  die  kontrapunktischen  Einzelheiten  der  Arie  zeigt  die  hochinteres- 
sante  Tatsache,  wie  sehr  Ausdruck  und  Inhalt  miteinander  in  Widerstreit 
geraten  konnen.  Es  erhebt  sich  nunmehr  die  Frage:  Wie  ist  nur  in  dieser 
Enge  einer  nahezu  erstarrten  Form  die  Wiedergabe  der  verschiedensten 
Stimmungen  mogUch,  auf  welche  Weise  gelingt  es  dem  Komponisten,  sie  der 
unermeBlich  reichen  Skala  menschlichen  Gefuhlslebens  anzugleichen?  Den 
wechselvoUen  Stimmungen  der  einzelnen  Personen,  die  bald  von  der  drama- 
tischen  Handlung  losgelost,  bald  wieder  aufs  innigste  mit  ihrem  Gefiige  ver- 
bunden  sind?  Biber  war  ja  kein  Formalist,  wie  es  der  friiher  gegebenc  stati- 
stische  Cberblick  vielleicht  vermuten  lieBe,  der  den  musikalischen  Ausdruck 
in  den  Zwang  symmetrlscher  Arienarchitektonik  hineinzwingt.  Freilich  ist 
ihm  der  vfillige  Ausgleich  von  Inhalt  und  Form  nicht  immer  gelungen;  denn, 
wird  er  konventionell  und  maniriert,  dann  treten  seine  Formalismen  mit  er- 
schreckender  Deutlichkeit  zutage.  Aber  jene  Telle,  die  er  rait  seinem  Herz- 
blut  geschrieben  hat,  wo  echte  aus  dem  Innersten  kommende  Tone  erklingen, 
da  offenbart  er  eine  Tiefe  des  Gemiites,  einen  Reichtum  inneren  Lebens, 
durch  die  er  zwar  nicht  zu  den  allergroBten  Opernkomponisten  der  Geschichte 
zu  zahlen  ist,  jedoch  auch  auf  diesem  Geblete  Leistungen  zeigt,  die  seinem 
Schaffen  auf  jenem  der  Instrumental-  und  Kirchenmusik  jedenfajls  eben- 
biirtig  sind.  Diese  gleichmafiig  vollendete  Beherrschung  der  heterogensten 
Gebiete  musikaUscher  Gestaltung  ist  es  ja  wohl  auch,  die  das  wahre  Wesen 
des  Schopfertums  ausmacht. 

Der  besprochenen  Keimform  einer  Dacapo-Arie  steht  eine  echte  Dacapo- 
form  in  der  wunderschonen,  als  „Aria  lamentevole"  bezeichnete  Arie  der 
Giulia  1,4,  S.  30  gegenuber.  Hier  sind  auch  in  der  Bc.-Begleitung  die  Imi- 
tationen  mit  der  Gesangsstimme  bemerkenswert  (Beispiel  9).  Die  gleiche 
Aniage  zeigt  der  groBte  Tell  von  den  ungefahr  60  Arien  des  Werkes.  Nur  in 
einem  einzigen  Fall  fiihrt  der  Kontrast  der  Mittelpartie  zu  einer  rein  auBer- 
lichen  Verselbstandigung,  durch  Taktwechsel  angedeutet,  obwohl  kein  melo- 
discher  oder  tonartlicher  Gegensatz  erreicht  wird,  das  ist  in  der  Arie  des  Ar- 
minius  I,  7,  S.  41. 
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Diesen  kunstmSBig  geformten  Arien,  die  Melodien  nach  dem  Fortspinnungs- 
typus  gebaut,  im  einzelnen  reich  mit  Melismen  durchsetzt,  steht  eine  kleine 
Gruppe  von  mehr  volkstumlich  gehaltenen  Aden  gegeniiber,  bei  denen  zu- 
nSchst  auffallt,  daB  jeder  Textsilbe  nur  eine  einzige  Gesangsnote  entspricht, 
wie  z.  B.  in  dem  Auftrittslied  Herchinos  I,  10,  S.  48  (Beispiel  10).  Die  heitere 
Melodie  dieses  Kiedchens,  die  zuletzt  eine  elegische  Wendung  annimmt,  scheint 
weniger  auf  den  Text  der  ersten  Strophe  komponiert  worden  zu  sein,  in 
welcher  sicb  Hercliino  uber  die  erzwungenen  Liebesbezeugungen  beklagt,  die 
er  der  alten  Amtne  schuldet,  sondern  viel  eher  auf  den  der  zweiten  Strophe 
mit  folgendem  Text: 

„Biancho  crine a 

non  sivanti b 

d'  invagir c 

Che  le  brine a 

fan  gl'  amanti b 

ben  svanir c 

Sol  dan  strali  al  Dio  d'  amore  .    .    .    .  d 

Giovinette e 

Vezzosette e 

ch'han  nel  crin  biondo  splendore     .    .  d 

Die  Melodie  der  ersten  bis  dritten  Zeile  mit  den  Reimen  abc  entspricht 
genau  jener  der  folgenden  drei  Verszeilen  mit  den  analogen  Reimworten. 
Diesen  beiden  „Stollen"  in  der  Melodie  folgt  ein  „Abgesang",  der  einen  neuen 
Gedanken  enthalt  und  der  echoartig  mit  einer  kiirzer  werdenden  Wieder- 
holung  schlieBt. 

Eine  andere  Form  zeigt  das  Liedchen  Claudias,  das  mit  dem  fUr  Bibers 
Melodieanfange  charakteristischen  Quartensprung  beginnt.  111,2,  S.  113  (Bei- 
spiel 11.)  Der  Aufbau  erfoigt  hier  streng  nach  dem  Liedtypus^).  Das  hier 
wiedergegebene  Ritornell  zeigt  den  gleichen  Aufbau;  es  kann  ihm  daher 
auch  ohne  weiteres  der  Text  unterlegt  werden,  weil  das  Ritornell  In  diesem 
Fall  ausnahmsweise  die  Melodie  des  vokalen  Teiles  nicht  weiter  verandert. 
Unmittelbar  schlieBt  hier  auf  der  folgenden  Seite  der  Partitur  (Beispiel  12) 
wieder  eine  Ariette  Herchinos  an,  die  zu  Beginn  die  gleiche  einfache  Melodie 
zeigt,  aber  nur  zu  bald  wieder  in  die  Melismatik  der  Kunstarie  verfallt,  also 
in  ihrem  Charakter  unausgeglichen  bleibt. 

Mehr  als  die  Unterscheidung  von  ein-  und  zweistrophigen  Arien  scheint 
die  Hinzufugung  oder  Weglassung  des  Ritornells  ein  Kriterium  fiir  die  Stel- 
lung  zu  sein,  die  der  Komponist  den  einzelnen  Arien  geben  wollte.  Man  kann 
sagen,  daB,  je  hoher  die  Arie  steht,  sei  es  in  ihrem  dramatischen  Rang,  sei  es 
an  musikalischeui  Ausdruck  und  kompositionstechnischer  Ausgestaltung, 
um  so  eher  sie  auch  mit  einem  Ritornell  versehen  ist.  Nur  Arien  von  mehr 
objektivem  Gedankeninhalt,  ohne  innere  Beziehungen  zur  dramatischen  Hand- 
lung,  mit  gedankenleeren  Phrasen,  entbehren  der  instrumentalen  ErgSnzung 


^)  Die  Nomenklaturen  „Fortspinnungs-  und  Liedtypus"  in  dem  Sinne,  wie  sie  Fischer 
gebraucht  G.Zur  Entwicklungsgeschichte  des  Wiener  klassischen  Stils")>  Beiheft  3  der 
DdXO,  S.  24f. 
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durch  das  Ritornell.  Wir  kbnnen  also  prinzipiell  zu  den  Ritornellarien,  gleich- 
giiltig  ob  sie  ein  Oder  zweistrophig  sind,  rechnen: 

1.  die  an  dramatisch  wichtiger  Stelle  stehenden; 

2.  die  ausdrucksreichen  Arlen,  denen  ein  Textinhalt  zugrunde  liegt,  der 
einer  adaquaten  Musik  das  Verweilen  in  einem  Kreis  von  erlesenen  Stimmun- 
gen  ermdgliciit.  Sie  sind  auch  psychologisch  von  hochstem  Interesse,  weil  sie 
der  Gefiihlswelt  des  Komponisten  ihrem  Werden  nacti  am  nachsten  stehen. 

Zu  den  Arien  ohne  Ritornell  sind  als  weitere  Gruppen  zu  zahlen: 

3.  Die  Koloraturarien.  Es  ist  in  der  venezianischen  Opernschule  eine 
bekannte  Tatsache,  daB  die  ,,Bravourarien  musikalisch  minder  wertvoll  sind", 
wie  Riemann  sagt^). 

4.  Konventionelle,  musikalisch  erfindungsarme  Arien,  ohne  jede  drama- 
tische  Stellung,  auch  in  ihrem  Gedanken-  und  Gefiihlsinhalt  vom  Dichter  ver- 
nachlSssigt;  der  Komponist  begnugt  sich,  ein  musikalisches  Aquivalent  zu 
dieser  textlichen  Nichtigkeit  zu  schaffen. 

Kurz  sollen  nun  die  bedeutendsten  Reprasentanten  dieser  vier  inhaltlich 
voneinander  zu  sondernden  Ariengruppen  uberblickt  werden,  die  aber  doch 
in  gewissen  Beziehungen  zu  den  zuerst  ermittelten  formalen  Hauptunter- 
scheidungen  stehen. 

Zu  1.  Die  Werke  dieser  Gruppe  sind  ausnahmslos  der  glucklichsten  Er- 
findung  des  Komponisten  entsprungen.  Es  sind  zum  groBten  Teil  Arien,  ge- 
sungen  von  dem  Paar  Arminius-Segesta.  In  bewunderungswiirdiger  Weise 
versteht  es  der  Komponist,  die  bestandigen  Wiederholungen  von  Trennungs- 
schmerz,  Sehnsucht,  Hoffnungslosigkeit  und  Verzweiflung  zu  variieren.  Dabei 
halt  er  sich  formal  von  Experimenten  frei,  wahlt  konsequent  immer  nur  die 
von  ihm  bevorzugte  Hauptform  der  Arie  und  legt  alien  Ausdruck  in  ihre  melo- 
dische  Linle,  steigert  ihn  noch  durch  eine  auf  Chromatik  beruhende  Harmo- 
nik,  wobei  er  zudem  die  Bedeutung  des  musikalischen  Satzes  durch  eine 
kunstvolle  Kompositionstechnik  hervorhebt:  fugierte  Stimmeneinsatze,  imi- 
tatorische  Durcharbeitung  des  ganzen  Satzes  fehlen  fast  nie.  Durch  die  Aus- 
gestaltung  der  Ritornelle,  die  dieser  Gruppe  von  Arien  immer  folgen,  wird  die 
Wirkung  des  vokalen  Teiles  in  neues,  stellenweise  auch  helleres  Licht  geruckt. 
In  diesen  Ritornellen  wuBte  dieser  groBe  Instrumentalkomponist,  als  der 
Biber  langst  bekannt  ist,  seine  Begabung  aufs  Reichste  zu  entfalten.  Darum 
erscheint  auch  nicht  immer  in  den  Arien  die  vokale  Erfindung  als  das  PrimSre, 
sondern  es  macht  offers  den  Eindruck,  als  ob  Biber  das  Ritornell  wichtiger 
gewesen  ware  und  er  die  naturliche  Obermacht  der  Singstimme  nicht  zu- 
lassen  woUte,  um  dafiir  die  Ausdrucksfahigkeit  seiner  Instrumentalmelodien, 
deren  er  sich  wohl  bewuBt  war,  v511ig  auszuniitzen. 

Diese  Feststellung  trlfft  das  Wesen  unseres  Komponisten.  Ihm  steht  die 
Instrumentalmelodie  innerhch  viel  nSher.  Sie  ist  fiir  ihn  die  eigentllche 
Sprache  der  Gefiihle,  wahrend  ihm  die  Vokalmelodie  besser  als  Werkzeug 
des  Dramatischen  dient.    Sein  Werk  zeigt  aus  dlesem  Grunde  eine  geradezu 

')  Vgl.  DdTB,  Bd.  XIM,  S.  IX  (Einlcitung  zu  Steffanis  ausgewahlten  Werken). 
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bewunderungswiirdige  AusgegUchenheit  dieser  beiden  grundverschiedenen,  in 
der  Opernentwicklung  stSndig  wechselnden  und  im  Gegensatz  zueinander 
stehenden  Auffassungen:  Musik  als  realistisch-dramatische  Sprache  und 
Musik  als  kunstvolle,  besonderen  Gesetzen  folgende  Gestaltung  seelischer 
VorgSnge.  Er  kennt  auch  nicht  die  durch  einseitige  Auffassung  bedingten 
Extreme:  hochstes  dramatisches  Pathos  auf  der  einen,  rein  formale  vokale 
Koloraturen  auf  der  anderen  Seite.  Den  vollendeten  Ausgleich  erreicht  er, 
indem  er  die  Koloratur  auf  ein  Minimum  beschrJlnkt;  eine  Feststellung,  die 
iibrigens  auch  fiir  seine  Instrumentalmusik  gilt^).  Es  lafit  die  Arienmelodik 
von  einer  instrumentalen  Diktion  beherrscht  sein  und  stellt  dem  vokalen 
Teil  die  absolute  Melodik  des  Instrumentalritornells  gegenuber.  Eine  gliick- 
liche,  vielseitige  Begabung  ermoglichte  diese  Vereinigung. 

Als  Beispiele  seien  angefiihrt: 

Kerkerarie  der  Segesta,  II,  11,  S.  87  {Beispiel  13). 

Man  beachte  hier,  wie  sehr  der  vokale  Teil  von  Melismen  iiberladen  ist 
(hier  ist  nur  der  Anfang  aufgenommen,  da  die  Fortsetzung  nichts  Neues  bietet) 
und  wie  abgeklart  dagegen  das  Ritornell  wirkt. 

Arie  Caligulas,  II,  1,  S.  54  (Beispiel  14). 

Hier  ist  das  Ritornell  aus  dem  Motiv  des  ersten  Taktes  der  Arie  gebildet 
und  stellt  ein  einheitllches,  in  seiner  Abgerundetheit  geradezu  vollendet  wir- 
kendes  Bild  voilkommener  Schbnheit  dar.  Man  bemerkt  auch  hier  in  der 
Fiihrung  der  Stimmen  (als  ein  Beispiel  fiir  viele  andere)  das  Oberkreuzen 
der  beiden  Oberstimmen,  die,  sich  gegenseitigerganzend,  erst  diedominierende 
Melodie  bilden.  Die  gleiche  Feststellung  macht  E.  Wellesz  bei  einer  groBen 
Zahl  der  in  Wien  in  der  zweiten  Halfte  des  17.  Jahrhundcrts  aufgefiihrten 
Opern^).  Es  verdient  aber  auch  festgestellt  zu  werden,  daB  diese  sich  ver- 
flechtende  Stimmfuhrung,  die  wohl  als  ein  charakteristisches  Merkmal  der 
Barockmusik  zu  bezeichnen  ist,  in  den  Ritornellen  jener  wenigen  Arien,  die 
nach  dem  Liedtypus  gebaut  sind,  jedoch  fehlt  (man  vergleiche  daraufhin  Bei- 
spiel 11).  Es  ist  als  ein  feiner  Zug  in  der  kompositionstechnischen  Eigenart 
des  Komponisten  zu  werten,  daB  er  die  barocke  Architektonik  der  Kunst- 
musik  von  den  einfachen  volkstiimlichen  Gebilden  fernzuhalten  weiB.  Aber 
das  Suchen  des  Komponisten  nach  dem  adclquaten  Ausdruck  des  Textinhaltes 
beschrankt  sich  nicht  allein  auf  die  Gesamtanlage  der  Arie.  Als  echtes  Kind 
seiner  Zeit  scheut  er  auch  vor  allzu  peinlich  genauen  Wortillustrationen  nicht 
zuruck. 

Zu  einem  schmerzlichen  Aufschrei  wird  z.  B.  die  Gesangsstimme,  durch 
den  ungewohnlichen  Dezimensprung  realistisch  malend,  in  der  Arie  der  Se- 
gesta, 111,7,  S.  130  (Beispiel  15). 

H.  Riemann^)  spricht  geringschatzig  von  diesem  Verfahren;  ob  mit  Berech- 
tlgung,  kdnnte  man   an  Hand  dieses  Beispiels  bezweifeln.    Asthetische  Er- 


»)  Vgl.  Adler  in  der  Einleitung,  S.  XVI  zu  Bd.  V»  der  DdTO. 

')  Vgl.  Wellesz  a.  a.  O.,  S.  30. 

>)  Handbuch  der  Musikgeschichte.    2.  Aufl.,  Bd.  11,  2,  S.  393. 
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wSgungen  sollen  immer  hinter  der  absolut  sicheren  Wirkung  wahrer  Kunst 
zurucktreten. 

Noch  einige  Beispiele  aus  den  wenigen  Duetten  des  Werkes.  Ihre  technische 
Aniage  entspricht  voliig  der  der  Kammerduette  jener  Zeit,  etwa  denen  Ago- 
stino  Steffanis.  Imitatorischer  Stimmeneinsatz  beginnt,  jede  Stimme  ent- 
faltet  sich  selbstandig,  um  sich  erst  im  SchluBteil  zu  gleichzeitigem  Gesang 
zu  steigern,  dabei  synchroner  Textgleichheit  sorgfSItig  aus  dem  Wege  gehend. 
Auch  werden  niemals  von  Biber  billige  Sextenparallelen  verwendet,  wie  man 
sie  etwa  bei  einigen  seiner  Wiener  Zeitgenossen  beobacliten  kann.  Den  Hbhe- 
punkt  des  ganzen  Werkes,  sowolil  in  dramatischer  als  auch  in  musikalischer 
Beziehung  bildet  das  Duett  Segestas  und  Arminius',  nachdem  sich  beide  im 
Kerker  gefunden  haben.  Echterem  Gefiihl  hat  der  Komponist  selten  Aus- 
druck  gegeben,  als  in  den  wenigen  Einleitungstakten  dieses  Duettes,  das 
geradezu  das  Bereich  des  Erhabenen  streift;  111,7,  S.  133  (Beispiel  16). 

DaB  dieses  Duett,  das  freudiges  Wiedersehen  verherrlicht,  in  Moll  steht, 
gibt  gewiB  zu  denken. 

Auch  in  der  weiteren  Entwicklung  seiner  Duette  gelingen  Biber  wirkungs- 
volle  Steigerungen,  wie  z.  B.  in  den  letzten  der  Duette  Giulias  und  Neros, 
das  dem  abschlieBenden  Sextett  der  drei  Llebespaare  unmittelbar  voran- 
geht;  III,  16,  S.  156. 

Zu  2.  Diese  Arien,  zwar  weniger  inhaltsreich  an  dramatischem  Leben,  aber 
erfiilit  von  eiegischen  und  idyllischen  Stimmungen,  die  oft  von  der  Haupt- 
handlung  volHg  unabhangig  sind,  stehen  den  bisher  besprochenen  der  ersten 
Gruppe  gleichwertig  gegeniiber.  Es  ist  fiir  Biber  besonders  charakteristisch, 
da6  er  bereits  mit  dem  Kopfmotiv  der  Gesangsmelodie  mit  aller  Prflgnanz 
den  Inhalt  der  Arie  vorausnimmt.  So  die  trotz  der  Molltonart  nicht  getriibte 
Freude  der  Giulia;  1,2,  S.  16  (Beispiel  17). 

Eine  heitere  neckische  Phrase  von  etwas  oberflachlichem  Charakter  zeigt 
der  Anfang  eines  Liedchens,  das  Nero  singt:  II,  3,  S.  60  (Beispiel  18).  Auch 
Claudia,  deren  Temperament  heiterer  gezeichnet  ist,  als  das  der  Giulia,  singt 
ein  ahnliches  frohliches  Lied,  dessen  Grundgedanke  aus  der  Akkordbrechung 
einfach  genug  gewonnen  worden  ist;  11,9,  S.  81  (Beispiel  19). 

Das  schonste  Beispiel  einer  solchen  von  einheitlicher  Stimmung  idyilischen 
Charakters  getragenen  Arie  ist  die  Arie  Neros  im  Blumengarten;  II,  13,  S.  92 
(Beispiel  20). 

Eine  Kette  von  Septimenvorhalten  lost  ein  Schwelgen  in  der  Anschauung 
der  bluhenden  Natur  aus.  Es  sind  dies  hier  selbst  bei  Biber  ziemlich  fremd- 
artig  anmutende  Akkordfolgen,  und  fast  ist  man  versucht,  hier  an  den  Aus- 
druck  eines  gewissen  Naturgefuhls  zu  denken,  das  dem  Kiinstler  eigen  war. 
Und  man  ware  als  Forscher  gerne  versucht,  uber  diesen  IndividuelJen  Fali 
hinaus  den  Spuren  jenes  Gefiihls  nachzugehen  und  aufzuzeigen,  wie  die 
Natur  allmahllch  in  die  Kunstmusik  eindrlngt  mit  immer  groBer  werdender 
Macht,  bis  zu  ihrem  Hohepunkt  in  der  deutschen  Romantik.  Aber  auch  der 
individuelle  Fall  mag  die  Annahme  gestatten,  daB  hier  ein  persttnliches  Be- 
kenntnis  des  Komponisten  enthiillt  ist;  seine  Liebe  zur  Natur,  wie  sie  sich 
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auch  ganz  SuBerlich,  sozusagen  aktenmafiig,  in  den  erwahnten  Gesuchen  an 
(Jen  Erzbischof  von  Salzburg  um  die  Oberlassung  eines  Gartchens  dokumen- 
tlert,  in  welchem  er  sich  ungestdrt  selnem  Schaffen  zu  widmen  gedachte. 

Zu  3.  In  dieser  Gruppe  von  Koloraturarien  nehmen  die  AuBerlichkeiten  in 
der  Diktion  zu.  Der  Komponlst  ordnet  sich  mehr  den  Forderungen  der  Kon- 
vention  unter.  Da  sind  es  zunSchst  die  cliarakteristisclien  „Devisen",  die 
geradezu  als  das  Motto  dieser  weniger  wertvoUen  Arien  anzusprechen  sind. 
Hierher  gehoren  auch  die  Arien  mit  ostinaten  Bassen,  die  freilich  mit  dem  die 
gleiche  Form  annehmenden  „Lamento-Arien"  der  friihvenezianischen  Oper 
nichts  mehr  zu  tun  haben;  es  sind  ausnahmslos  koloraturenreiche  Arien, 
ohne  innigere  Beziehung  zur  dramatischen  Handlung.  Biber  wendet  ubrigens 
in  seiner  Oper  zweimal  die  Bezeichnung  „Aria  lamentevole"  an.  Auch  in 
seinen  Instrumentalwerken  findet  sie  sich  einmal:  „Balletti  lamentabili"  k 
4voci  1670  (Kremsier). 

Die  Ostinatothemen  entsprechen  vollstandig  jenem  der  Passacaglia,  die 
den  Band  der  16  Violinsonaten  abschlieBt^),  womit  zugleich  ein  Zusammen- 
hang  des  Biberschen  Schaffens  auf  verschiedenen  Gebleten  angedeutet  ist. 
Immer  ist  es  das  fiir  das  „Lamento"  der  venezianischen  Oper  charakteristische 
Motiv  der  vier  Tone  des  fallenden  Tetrachordes. 

Zu  diesen  Ostinatoarien  sind  zu  zahlen: 

1.  Die  schon  erwahnte  „Allarmi"-Arie  des  Germanicus  (siehe  Beispiel  6). 

2.  Eine  Arie  Giulias:  ,,Resterei  dolce  speranza":  11,  6,  S.  86,  mit  dem  osti- 
naten BaBmotiv  (Beispiel  21).  v 

3.  Segestas  Arie  von  der  Sonnenblume:  III,  1,  S.  HO  (Beispiel  22). 

4.  Die  Arie  der  Giulla  111,3,  S.  117,  mit  der  sonderbaren  zappelnden  Be- 
wegung  im  BaB,  der  ebenfalls  das  Tetrachord  zugrunde  liegt  (Beispiel  23). 
Bis  auf  eine  in  der  Mitte  gelegene  Modulation  nach  G-dur  beherrscht  dieses 
zwei  Takte  umfassende  Motiv  die  ganze  Arie  nebst  dem  Ritornell.  Aber  nie- 
mals  gelingt  es  dem  Komponisten,  aus  diesem  kiinstlichen  Gebilde  den  Geist 
der  Trockenheit  zu  verscheuchen.  Es  bleiben  immer  ausgekliigelte  Arien, 
deren  Formung  weder  dramatisch  noch  inhaltlich  irgendwie  gerechtfertigt 
ware;  man  konnte  hochstens  bei  der  konsequenten  ,, Sonnenblume"  eine  Be- 
rechtigung  fur  den  starren  BaB  flnden.  Wie  unvergleichlich  lebendiger  und 
vielfaltiger  ausgearbeitet  ist  im  Gegensatz  zu  diesen  Vokalpassacaglien  das 
angefiihrte  AbschluBstiick  des  Zyklus  der  Violinsonaten  von  der  gleichen 
Form. 

Verwandt  mit  den  fast  ostinaten  Arien  sind  die  ziemlich  haufigen  Falle  von 
,,gehenden  Bassen"  mit  streng  beibehaltenen  rhythmischen  Motiveq,  die 
meist  zur  Singstimme  komplementar  gefiihrt  werden.  Weitere  Beispieie  er- 
ubrigen  sich  hier,  weil  alle  Vertreter  dieser  Gruppe  nach  dem  gleichen  Schema 
gebaut  sind,  eroffnet  von  ,,Devisen",  in  der  Melodik  der  Singstimme  leer, 
die  meist  nur  von  Akkordbrechungen  abgeleitet  ist.  In  der  Begleitung  wird 
jeder  kontrapunktischen  Kunst  aus  dem  Wege  gegangen;  sie  beschrankt  sich 

1)  DdTO.  Bd.  XIP. 
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meist  auf  rollende  Tonumspielungen  der  Hauptnoten.  Aber  sonst  kein  Ge- 
danke,  weil  er  schon  der  Dichtung  fehlt. 

Zu  4.  Diese  letzte  Gruppe  verzichtet  auf  jede  Vielseitigkeit  der  Formgebung, 
die  in  den  friiheren  Gruppen  zutage  trat.  Es  bildet  sich  hier  eine  Schablone 
heraus,  die  allerdings  nichts  Neues  fur  unsere  Untersuchung  bietet;  es  ist 
die  zweistrophige  Arie  ohne  Ritornell;  sie  erscheint  iin  dritten  Akt  mit  beson- 
derer  Haufigkeit.  Dabei  hat  der  Text  mit  der  Handlung  nichts  zu  tun.  Was 
wollte  auch  die  Musik  mit  Texten  dieser  Art  anfangen,  wie  etwa  folgendem: 

„FaciI  cosa  h  V  adorare 

con  costanza  una  affabile  belt^." 

und  ahnUchen  allgemeinen  Betrachtungen,  moralischen  Sentenzen  und  Lob- 
spruchen  auf  edle  Charaktereigenschaften. 

Eine  Erscheinung  macht  sich  gerade  bei  dieser  Art  von  Arien  geltend,  der, 
weil  sie  einen  kleinen  Einbiick  in  die  Psychologic  des  Schaffens  gewahrt,  kurz 
Erwahnung  getan  werden  soil:  es  ist  in  der  Gestaltung  der  Arie  die  Tendenz 
zur  Gruppenbildung,  d.  h.  die  verschiedenen  Formen  der  Arie  sind  nicht  auf 
das  ganze  Werk  glelchmaBig  verteilt,  sondern  die  Vertreter  jeder  Gattung 
sammeln  sich  in  dichten  Gruppen  nacheinander  an.  So  z.  B.  im  zweiten  Akt 
die  schon  erwahntenzweistrophigen  Ritornellarien,  im  dritten  die  zweistrophi- 
gen  Arien,  ohne  Ritornell.  Diese  Tatsache  beweist  zudem,  daU  der  Kompo- 
nist  nicht  von  vornherein  planmSBig  die  Formen  abwSgend  und  verteilend 
gearbeitet  hat,  wie  etwa  ein  erfahrener  Routinier,  sondern  auf  Grund  des 
Textinhaltes  sich  im  Verlaufe  der  Arbeit  die  jeweiis  entsprechendste  Arien- 
form  erst  zurechtlegt  und  sie  gleichsam  zunachst  auf  Grund  eines  Experi- 
mentes  entwickelt,  ausgestaltet  und  zuletzt,  nachdem  sie  zur  starren  Schablone 
geworden,  langere  Strecken  hindurch  anwendet.  Wir  konnen  deshalb  nur 
urn  so  mehr  bedauern,  daB  wir  auBer  dem  vorliegenden  kein  anderes  Opern- 
werk  Bibers  besitzen.  Die  Statistik  beweist  hier,  daB  der  erste  Akt  von  der 
Gattung  der  zweistrophigen  Arie  ohne  Ritornell  nur  vier  weit  auseinander- 
liegende  zeigt,  wekhe  Form  zum  erstenmal,  gleichsam  als  Experiment,  in 
dem  bereits  besprochenen  Strophenlied  Giulias  und  Neros  vorkommt.  Im 
11.  Akt  sind  es  nur  zwei  Falle,  im  III.  Akt  dagegen  sieben  nahe  aneinander- 
liegende.  Diese  Tatsache  beweist,  daS  Bibers  Schaffen,  wenn  es  sich  auch 
wie  in  diesen  zuletzt  besprochenen  Gruppen  stellenweise  in  Niederungen  bewegt, 
kein  schablonenhaftes  ist,  sondern  ein  organisches:  immer  lebendige  Bewegung 
zu  neuen  Gestalten,  trotz  aller  Fesseln  eines  mangelhaften  Textes. 

Noch  sind  die  Beziehungen  von  Taktart  und  Tonart  zu  den  einzelnen  Arien 
kurz  zu  streifen. 

Was  die  Taktarten  betrifft,  so  wSre  die  Verteilung  von  geraden  und  un- 
geraden  Takten  auf  die  einzelnen  Ariengruppen  nachzuweisen.  Besonders 
fallt  bei  den  Taktvorzeichen  die  grofie  Verschiedenartigkeit  der  ungeraden 
Taktarten  auf,  es  sind  nicht  weniger  als  sieben  verschiedene  Vorzeichen,  nSm- 

Hch3,V„%%V4.-V8,^%. 
Dagegen  beschrankt  sich  der  gerade  Takt  auf  die  einzige  Hauptform  des  C. 
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Wenn  auch  die  Zahl  der  Arien  in  beide  Taktarten  so  ziemlich  gielclimaBig 
verteilt  Ist,  so  iiberwiegt  bei  den  dramatischen  Arien  doch  bedeutend  der 
3.Takt.  Die  Bevorzugung  dieser  Takt  entspricht  ganz  den  uns  bekannten 
Werken  der  venezianischen  Opernscliule.  Schon  H.  Kretzschmar  riihmt  bei 
Cavalli  und  Cesti  ,,die  elegischen,  innigen,  oft  schwermiitigen  Melodien  im 
8/,.Takt,  welche  haufig  den  musikalischen  Mittelpunkt  der  Liebesszenen  und 
anderer  Hauptpartien  im  Drama  bilden"^). 

Der  */4-Takt  dagegen  ist  mehr  an  die  Arien  der  dritten  und  vierten  Gruppe 
und  an  ihre  banal-konventionelle  Art  gekniipft.  Ein  weJteres  Eindringen  in 
den  Inhalt  ermoglicht  diese  Hauptunterscheidung  der  Taktarten  jedoch  nicht, 
sie  laBt  hochstens  noch  einen  Hinweis  auf  den  Zusammenhang  mit  den  gleich- 
zeitigen  Tanzformen  der  Kunstmusik  zu.  Nur  Courante  und  Gigue  sind  deut- 
Hch  vertreten.  Erstere  in  einer  Arie  Caligulas:  II,  1,  S.  53;  eine  Gigue  im 
Ritornell  einer  Arie  Giulias:  11,2,  S.  57  (Beispiel  24),  die  iibrigens  inhalt- 
lich  ernsten  Charakter  hat.  Hier  ist  als  Taktvorzeichen  der  ^  Vb  Takt  angewendet, 
so  wie  wir  ihn  auch  bei  dem  Wiener  Schmeltzer,  der  Bibers  Lehrer  gewesen 
sein  diirfte,  vorfinden. 

Wesentlichere  Beziehungen  zum  Inhalt  zeigt  dagegen  die  Verwendung  der 
Tonarten.  Es  soil  hier  zunSchst  nur  von  den  tatsachlichen  Tonarten  ge- 
sprochen  werden,  unbekiimmert  um  die  scheinbare  Vorzeichnung. 

Die  Durarien  iiberwiegen  an  Zahl  die  Mollarien  um  das  Doppelte.  Grenzen 
der  Durtonarten  sind:  Es-dur  und  A-dur;  in  den  Instrumentalwerken,  wie 
G.  Adier  bei  den  VioUnsonaten  zeigt,  B-dur  bis  E-dur*),  also  in  der  Oper  um 
eine  Quint  tiefer  reichend.  An  Molltonarten  verwendet  Biber  in  der  Oper: 
h-moU  und  f-moll  als  Grenzen,  in  den  Instrumentalwerken  dagegen  nur  bis 
e-moll  und  c-moll,  also  nach  oben  und  unten  zu  um  eine  Quint  eingeengter. 
Dies  ist  zugleich  ein  Beweis  dafur,  wie  der  Komponist  in  der  Oper  im  Dienste 
des  dramatischen  Ausdruckes  mdgUchst  viele  Tonarten  des  Moilgeschlech- 
tes  heranzieht. 

Es  entspricht  auch  vollig  dem  Gange  der  Handlung,  wenn  die  Zahl  der 
Arien  in  Moll  von  Akt  zu  Akt  geringer  wird,  die  der  Arien  in  Dur  dagegen 
steigt.    Das  Bild  ist  folgendes: 

Dur,  Soloarien:  7+14+13        Ensembles:  0+0+5 
Moll,         „  8+5+4  „  1  +  0+2. 

Die  Verteilung  der  Tonarten  ist  nun  derart,  daB  in  der  Mitte  des  Tonarten- 
kreises,  wie  ihn  Biber  beniitzt,  nicht  auch  die  zahlreichsten  Arien  stehen  — 
das  ware  also  in  den  Durtonarten  C-dur,  bei  der  Verteilung:  Es-B-F-C-G-D-A 
— ,  sondern  verschoben  mit  G-dur  als  bevorzugter  Tonart.  Bezeichnen  wir 
letztere  in  folgendem  mit  dem  etwas  antiquierten,  aber  doch  deuttichen  und 
kurzen  Ausdruck  „Favorittonart".  Fiir  den  Mollkreis  erscheint  D-moU  als 
die  zentral  gelegene  Tonart,  und  zwar  fiir  den  Kreis;  f-c-g-d-a-e-h,  die  Favorit- 


^)  a.  a.  0.,  S.  26f. 

*)  Vgl.  Einleitung  zu  Bd.  V»  der  DdTO,  S.  XV. 
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tonart  ist  jedoch  e-moll,  also  in  beiden  Klanggeschtechtern  nach  den  Kreuz- 
tonarten  zu  verschoben. 

Die  sonderbare  Tatsache,  daB  Dur  und  Moll  nicht  immer  an  jene  Affekte 
gebunden  sind,  wie  wir  sie  heute  annehmen,  wurde  schon  in  einem  Fall  er- 
wahnt.  Es  geniige  der  Hinweis  auf  das  Wiedererkennungsduett  des  Paares 
Segesta-Arminius,  das  in  c-moll  den  Beginn  ihres  neuen  Gliickes  verkiindet, 
und  die  letzte  Arie  der  Segesta  im  Kerker  in  Es-dur,  welche  den  Hohepunkt 
ihrer  Verzwelflung  ausdriickt  (s.  Beispiele  15  und  16).  Dieser  jahe  Umschlag 
der  Stimmungen,  zuerst  das  verzweifelte  Dur,  sodann  das  freudige  Moll  der 
Erfullung,  stehen  fast  unmittelbar  hintereinander,  nur  durch  ein  langeres 
monotones  Rezitativ  der  beiden  getrennt.  Diese  Scheidung  Ist  also  eine  mehr 
auBerliche,  denn  infolge  der  Erfindungsarmut  des  Seccos  besteht  sie  eigent- 
lich  gar  nicht  und  lenkt  den  Zuhdrer  durch  keine  neuen  Eindriicke  von  den 
beiden  hochwertigen  musikalischen  Teilen  ab.  Auch  hier  eroffnet  sich  der 
wissenschaftlichen  Forschung  ein  noch  unbebautes  Neuland:  der  psycholo- 
gische  Charakter  der  Tonarten  im  Wandel  der  Zeiten.  Bei  dieser  Gelegenheit 
sei  auch  folgende  Ansicht  ausgesprochen:  In  den  beiden  angefiihrten  Fallen 
steht  die  Melodie  hdher  als  die  Tonalitat.  Sollte  hier  nicht  noch  ein  Rest  von 
jener  iJberwaltigenden  Kraft  der  rein-melodischen  Linie  erhalten  geblieben 
sein,  die  sich  im  Mittelalter  in  den  wundervollen  Schdpfungen  des  gregoriani- 
schen  Chorals,  ohne  jede  Begleitung,  ohne  spezifischen  Dur-  und  Mollcharakter 
gleichfalls  durchzusetzen  wuSte? 

Freilich  diirfen  diese  beiden  Einzelfalle  nicht  zu  der  Annahme  verleiten, 
daB  unserem  Komponioten  die  Tonarten  von  nur  geringer  Bedeutung  waren. 
Wir  werden  namlich,  sobald  wir  einen  Schritt  weitergehen,  nur  die  Tonarten 
in  Beziehung  setzen  zu  den  einzelnen  Personen,  Szenen  und  Bildern,  eine 
geradezu  bewunderungswiirdige,  hohere  GesetzmaBigkeit  erkennen  diirfen, 
die  eben  nur  aus  der  Bedeutung  zu  erklaren  ist,  die  der  Komponist  den  ein- 
zelnen Tonarten  zuerkennt.  Zunachst  sei  fiir  die  Personen  die  VarietSt  ihrer 
Arientonarten  und  ihre  Favorittonart  festgestellt. 

Das  Gesetz,  nach  welchem  in  einer  Oper  die  Tonarten  in  Verwendung 
treten,  laBt  sich,  wenn  man  von  psychologischen  ErwSgungen  ausgeht,  un- 
gefahr  wie  folgt  formulieren:  Je  geringer  eine  Person  an  der  dramatischen 
Handlung  beteiligt  ist,  um  so  einheitlicher  sind  die  Tonarten  ihrer  Arien  ge- 
wahlt,  je  intensiver  die  Person  beteiligt  ist,  um  so  mehr  Abwechslung  tritt  im 
Gebrauch  der  Tonarten  zutage,  wobei  noch  zu  bemerken  ist,  daB  mit  der  Zu- 
nahme  des  Affektes  im  allgemeinen  die  Entfernung  von  der  Ausgangstonart 
im  Quintenzirkel  zunimmt.  Biber  halt  sich  mit  groBter  Prazision,  wenn  auch 
unbewuBt,  an  diese  GesetzmaBigkeit. 

So  kommt  z.  B.  den  Arien  der  Nebenpersonen  durchwegs  Durcharakter  zu. 

Climmia:  2mal  G,C,  D.  Herchino:  2malC,F.  Germanicus:  C(Allarmi-Arie). 
Vitellius:  G  (Waffenspielarie).  Auf  die  Personen  der  eigentlichen  politischen 
Staatshandlung,  auf  den  weisen  giitigen  Regenten  und  seinen  plumpen,  bos- 
artigen  Gegenspieler,  entfallt  je  eine  heitere  und  eine  ernste  Arie;  Tiberius 
B-dur  und  e-moll.  Sejan:  G-dur  und  d-moU. 
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Es  bleiben  somit  noch  die  sechs  Hauptpersonen,  die  drei  Liebespaare  bilden 
und  die  zuletzt  mit  einem  Sextett  die  Handlung  abschlieBen.  Segesta:  Ihre 
schwermiitigen  Arien  bilden  im  II.  Akt  ein  prachtiges  Triptychon  der  Moll- 
tonarten  in  h  —  e  —  g.  ihre  beiden  Durarien  bewahren  gleichfalls  ernsten 
Charakter,  wie  die  mit  ostinatem  Ba6  (s.  Beispiel  22)  und  die  in  Es-dur  (s. 
Beispiel  15).  Armlnius:  Ihm  ist  die  einzige  A-dur-  und  g-moll-Arie  der  Oper 
zugewiesen.  Mit  diesen  weiten  Grenzen  wird  die  Skala  seiner  Affekte  um- 
schlossen  und  dies  um  so  deutlicher,  als  er,  obwohl  Hauptperson  im  ganzen, 
nur  drei  Soloarien  zu  singen  hat:  in  g-moll,  e-moll  und  A-dur. 

Giulia  ist  die  HauptsoUstin  der  Oper.  Ihre  Arien  stehen  am  Anfang  des 
Werkes  in  Moll,  um  sich  dann  mit  dem  Klarerwerden  der  Handlung  immer 
mehr  auf  die  Tonarten  F-,  C-,  G-dur  zu  konzentrieren.  Das  glelche  gilt 
fijr  Caligula.  Bei  Claudia  und  Nero  iiberwiegen,  Ihrem  heiteren  oberflSch- 
lichen  Charakter  entsprechend,  die  Durtonarten  vom  Beginn  des  Werkes  an. 
Es  ist  eine  geschickte  Charakterzeichnung  des  Dichters  wie  des  Komponisten, 
daB  in  jedem  der  beiden  hofischen  Liebespaare  je  eine  schwerblutige  und  je 
eine  oberfiachliche  Person  verschiedenen  Geschlecbts  gezeichnet  ist. 

Auch  innerhalb  der  Szenen  sind  gewisse  tonale  Annaherungen  festzustellen. 
So  besteht  z.  B.  in  zwei  unmittelbar  aufeinanderfolgenden  Aden  derselben 
Szene  eine  gewisse  melodische  Ahnlichkeit,  die  durch  die  Wahl  gleicher  Ton- 
arten noch  verstarkt  wird  (vgl.  Beispiel  18  und  19). 

Engste  Tonartenbeziehungen  halten  die  drei  Arien  der  2.  Szene  des  ersten 
Aktes  zusammen: 

Giulia:    ,,Di  gioa  amabile"  (Arie  a-moll). 

„Veni  dunque"  (Arie  e-moll). 
Claudia:  „Lusinghiera  nel  cor"  (Arie  a-moll). 

Noch  auffallender  werden  diese  Bindungen  im  dritten  Akt:  Es  folgen  hier 
hintereinander  Arien  mit  den  Tonarten :  C  —  F  —  F  —  F  —  F  —  cin  der  ersten 
und  zweiten  Szene,  die  ubngens  von  einem  Dekorationswechsel  getrennt  sind. 
Dabei  haben,  und  das  Ist  kompositionstechnisch  sehr  beachtenswert,  die  drei 
F-dur-Arien  der  zweiten  Szene  voneinander  verschiedene  Formen,  so  daB  der 
Komponist  auf  diese  Weise  jeder  Monotonie  aus  dem  Wege  gehen  konnte: 

I,  S.  113  (Beispiel  II):  Liedtypus,  zweistrophig,  mit  Ritornell. 
II,  S.  115  (Beispiel  12):  Liedtypus,  zweistrophig,  ohne  Ritornell. 
Ill,  S.  116:  Fortspinnungstypus,  zweistrophig,  ohne  Ritornell. 

in  Szene  13  des  III.  Aktes  singen  GiuHa  und  Nero  je  eine  Arie  in  F-dur  in 
jener  Szene,  in  der  sie  sich  endgiiltig  versohnen.  Die  16.  Szene  enthalt  dann 
ihr  SchluBduett,  das  die  beiden  gleichfalls  in  ihrer  Favorittonart  F-dur  ver- 
einigt. 

Glticklich  ist  das  SchluBsextett  der  drei  Liebespaare  in  C-dur,  also  auch 
tonal  symmetrisch  zum  Einleitungschor  gehalten,  durch  verwandte  Tonarten 
vorbereitend  umschrieben,  in  welchen  die  drei  Einzelduette  der  Liebespaare 
stehen,  und  zwar  folgen  unmittelbar  aufeinander: ^_ 
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C-dur:  Claudia-Caligula  (in  ihrer  Favorittonart), 
a-moll:  Arminius-Segesta  (wieder  in  Moll,  wie  der  groBte  Tell  ihrer 
Rollen), 
I  F-dur:  Giulia-Nero  (in  ihrer  Favorittonart), 

C-dur:  Sextett, 

Noch  verbliiffendere  tonartliche  GesetzmaBigkeiten  treten  zutage,  wenn 
wir  die  ganzen  Akte  iiberblicken.  Wenden  wir  das  Verfahren,  das  Steglich^) 
bei  Untersuchungen  der  Handelschen  Opern  angewendet  hat,  auch  bei  dieser 
vorhandelschen  Oper  an,  so  ergibt  sich  zunachst  folgendes  Schema  der  drei 
Akte: 


|C(Ctor)|    a       t       a     I      F      |F(B)«f|         B        I         d        I        g         Ic             c  (Dmllll  O         I     C           t             , 

I   Chor  |0|inUMO<;i(.udL»,|  C(all.)  )  O  C  C  0|  T(lberio)  |  S]  (Selan)lA(rnilnius)|Nlero)    N-Cl           1  C{limmia  |   Hi«c!ii,.o)ciiiami,H 
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8  9  10       II     I    12       13         14       15        16 
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|CSeg|CIHCI|     G     ]     C     \     N     |    G     |    Sg    |*™.   f"!  Tib.  |    C^    G    [    tJl   1  ON  f  "    I    O    1  CI    Arm.  Olul.  Sextetd 
N.  Seg.  Nero    C      Seg.  Nero 

(Dnttt)  (DncttJ  (Duett) (DucttxDuelt)  |I>uett> 

Man  kann  Steglich  nur  beipflichten,  wenn  er  nur  die  Arie  in  den  Kreis 
seiner  Betrachtungen  zieht.  Auch  bei  Biber  sind  die  Rezitative  nichts  anderes, 
als  tonale  Verbindungsstiicke  zwischen  den  Arien. 

Aus  diesem  Schema  treten  schon  einige  tonale  Symmetrien  deutlich  hervor. 
Jeder  Akt  fiir  sich  genommen,  zeigt  tonartlich  ein  viel  geschlosseneres  Bild 
als  etwa  die  Opernakte  HSndels;  jeder  Akt  beginnt  und  schlieBt  in  derselben 
Tonart.  Der  erste  in  C-dur,  der  zweite  in  G-dur,  der  dritte  wieder  in  C-dur, 
sie  bieten  also  eine  streng  symmetrische  Anlage,  als  Ganzes  betrachtet,  mit 
Dominantwirkung  des  Mittelaktes.  Dabei  dominieren  aber  auch  innerhalb 
der  Akte  diese  Anfangs-  und  Endtonarten  ganz  bedeutend.  Im  ersten  Akt 
dreimal  C-dur  und  die  c-moll-Arie  und  das  c-moll-Duett,  im  zweiten  Akt  6  G-dur- 
und  eine  g-moll-Arie  von  insgesamt  18  Arien,  im  dritten  Akt  6  C-dur-  und 
c-moll-Arien  von  insgesamt  24  Arien. 

Die  Tonartenbeziehungen  der  Arien  untereinander  sind  ungemein  feste: 
durchwegs  herrscht  Dominant-  oder  Mediantenverhaltnis  vor,  daran  Sndert 
auch  der  Bild-  und  Szenenwechsel  nichts.  Das  Tonartenverhaltnis  der  auf- 
einanderfolgenden  Arien  ist  exakt  folgendes:  TonartUch  gleich  8  FSlle,  Va- 


^)  ZfMw.,  Jahrg.  Ill,  S.  524  und  in  Adlers  Handbuch  der  Musikgeschichte: 
Opern"  von  R.  StegMch,  S.  592f. 
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riantenwechsel  2mal,  Oberdominant  I2rnal,  Unterdominant  15mal,  Ober- 
niediante  7mal,  Untermediante  Hrnal.  Es  uberwiegen  die  Schritte  nach  ab- 
warts,  sowohl  im  Dominant-  als  auch  im  Mediantenverhaitnis.  Mithin  ergibt 
sich  ein  festes  Gefiige  der  Arien,  unabhangig  von  den  dazwischen  Hegenden 
Rezitativen  und  dem  Bilderwechsel,  so  daB  also  die  Beobachtung  Steglichs 
bei  Handel  schon  fiir  zwei  bis  drei  Dezennien  friiher  gilt;  er  sagt:  „Wie  jede 
Arie  das  Bleibende  (Typische)  einer  Gemiitserregung  aus  der  im  Rezitativ  vor- 
getragenen  Handlung  heraushebt,  so  hebt  das  Gefiige  der  Arien  das  Bleibende 
des  Gesamtablaufes  empor  zu  reiner  musikalischer  Anschauung."  Besonders 
hervorzuheben  Ist  in  Bibers  Oper  im  I.  Akt  die  ,,Spitzenwirkung",  um  bei 
der  Terminologie  Steglichs  zu  bleiben,  der  drei  Arien:  Tiberius,  Sejan  und 
Arminius  in  B-dur,  d-moll  und  g-moll,  also  von  der  Haupttonart  des  Aktes 
um  Dominante  und  Ganzton  entfernt.  Im  II.  Akt  ist  der  fiinfmalige  Bild- 
wechsei  in  der  Tonalitat  der  Arien  deutllch  ausgepragt,  die  beiden  Kerkerarien 
stehen  durch  ibre  Molltonart  deutlich  von  den  iibrigen,  im  sonnigen  Blumen- 
garten  spielenden  Bildern  ab.  Auch  hier  die  Beziehung  h  —  e  —  g,  analog 
zu  dem  B  —  d  —  g  des  ersten  Aktes.  Ebenso  sind  die  anderen  drei  Bilder 
in  sich  abgerundet;  das  erste:  G  —  e — G  —  D,  wobei  G-dur  als  Haupttonart 
des  Aktes  mit  seiner  Dominant-  und  Paralleltonart  erscheint.  Analog  in  der 
SchluBszene  (5.  Bild),  Szene  12 — 16  umfassend,  gleichfalls  vollste  Symmetrie. 
Dominante  und  Wechseldominante  der  Grundtonart  auf  5  Arien  verteilt, 
streng  symmetrisch  A-dur  in  der  Mitte.  In  der  Mittelszene  ragt  dagegen  wieder 
als  „Spitze"  des  ganzen  Aktes  die  grofie  Arie  des  Arminius  in  e-moll  hervor. 

Im  III.  Akt  kommen  vier  Bilder,  davon  zwei  Kerkerszenen,  die  zweite  das 
Erkennen  des  Lieb^spaares  enthaltend  mit  Es-dur  und  c-moIl,  diese  beiden 
besonders  seltenen  Tonarten  der  Oper.  In  der  Mitte  desselben  Aktes  steht 
wieder  ein  groBes  symmetrisches  Gebilde:  c  —  G  —  e  —  G  —  C  von  zweimal 
G-dur  beherrscht,  mit  der  Hinwendung  zur  Haupt-  und  SchluBtonart  dieses 
Aktes  zu  C-dur.  Der  tonartlichen  Geschlossenheit  des  Anfanges,  1. — 3.  Szene, 
mit  6  Arien  nur  in  C-  und  F-dur  entsprechen  der  streng  tonal  geformte  Schlufi 
und  die  ganze  zweite  Akthaifte  mit  Ober-,  Unterdominante  und  Parallele  der 
Grundtonart. 

In  der  tonartlichen  Vereinheitlichung  der  Akte  geht  demnach  Biber  weiter 
als  Handel.  Auch  bei  Biber  tritt  eine  planvolle  Architektonik  der  ganzen  An- 
lage  zutage,  die  einzelnen  Arien  wirken  mehr  durch  die  tonale  Verkr/iipfung 
mit  ihrer  Gesamtheit.  Sie  wirken  einzeln  genau  so,  wie  die  versdiiedenen 
Satze  seiner  zyklischen  Instrumentalwerke.  Das  tonale  Gefiige  greift  aber 
auch  iiber  ganze  Szenen  und  bleibt  nicht  so  sehr  an  den  einzelnen  Personen 
haften.  Der  Komponist  stellt  somit  das  Musikalische  deutlich«r  iiber  das  Dra- 
matische,  als  etwa  Handel.  Wie  sehr  dieses  Ariengefiige  dem  Geist  der  Zeit 
entspricht,  dem  das  Werk  entstammt,  mbge  ein  Zeugnis  aus  einem  benach- 
barten  Wissensgebiet  dartun.  Uneingeschrankt  gilt  auch  fiir  Bibers  Oper  das, 
wasWblfflin  iiber  die  Kunst  dieserEpoche  sagt^):  „Der  Barock  rechnet  grund- 


')  S.  Kunstgeschichtliche  Grundbegriffe,  3.  Aufl.  1918,  S.  164. 
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satzlich  nicht  mehr  mit  einer  Vielheit  selbstclndiger  Telle,  die  harmonisch  zu- 
sammengreifen,  sondern  mit  einer  absoluten  Einheit,  in  der  der  einzelne  Tell 
seine  Sonderkraft  verloren  hat."  Oberblickt  man  die  Gestaltung  der  Arie  in 
unserer  Oper,  so  gelangt  man  zu  folgendem  Ergebnis: 

Bti  einem  starren  Festhalten  an  dem  Grundtypus  der  ein-  und  zweistrophi- 
gen  Arie  mit  und  ohne  Rltornell  1st  doch  inhaltllch  ein  iiberraschender  Reich- 
turn  an  Stimmungen,  Charakteren,  dramatlscher  Spannung  errelcht.  Form 
und  Inhalt  stehen  in  einer  bemerkenswerten  Beziehung.  Nur  durch  den  be- 
standig  wechselnden  Inhalt  werden  die  unverandert  verwendeten  Formtypen 
nicht  monoton.  Tiefgreifendstem  Inhalt  dramatlscher  oder  lyrischer  Natur 
entspricht  vollendetste,  kunstgemafieste  Form.  Konventionelle  Arlen  ohne 
Inhalt  lassen  auch  die  Form  konventionell  werden,  uberladen  sie  mit  anti- 
qulertem  Formelkram.  Aus  solchen  Griinden  ergibt  die  Betrachtung  der  Arie 
durch  die  erkannte  doppelte  Wechselbezlehung  von  Inhalt  und  Form  genug 
des  AufschluBreichen  iiber  die  Individualitat  Blbers  als  Opernkomponisten. 
Dariiber  hinausgehend  zu  allgemelnen  entwicklungsgeschichtlichen  Zusammen- 
hangen  ist  jedoch  seine  Stellung  von  geringerer  Bedeutung,  wie  ein  Verglelch 
mit  seinen  unmittelbaren  Vorgangern  und  seinem  Zeitgenossen  auf  deutschem 
Boden  beweist.  Zu  der  Zeit,  als  Biber  diese  einzige  erhalten  gebliebene  Oper 
schrieb,  konnte  seine  Arienform  bereits  als  iiberwunden  gelten.  Das  Jahr  1687 
ist  ja  gerade  opernbibliographisch  als  ein  besonders  fruchtbares  zu  bezeichnen, 
zumal  aus  diesem  zwel  sehr  bedeutende  Werke  Im  Neudruck  wleder  allgemein 
zugangllch  gemacht  worden  sind^).  Die  Dacapoform  ist  in  dem  so  nahe  gele- 
genen  Munchen  durch  Agostlno  Steffani  in  seinem  „Alarico"  bereits  voll- 
standlg  ausgebildet,  wahrend  Biber  zur  gleichen  Zelt  nut  jene  Keimformen 
verwendet,  wie  sie  schon  seine  zeitUchen  Vorganger  Cavalll  und  Cestl  kennen. 
Die  auffallendsten  stilistischen  Beziehungen  ijberhaupt  bestehen  besonders 
im  HinbHck  auf  die  Arienform  mit  dem  zuletzt  genannten  Komponisten. 
Ober  Blbers  Lehrzelt,  die  jedenfalls  1667  abgeschlossen  war,  denn  in  diesem 
Jahre  flnden  wir  ihn  bereits  am  Kremsierer  Hof  in  Stellung,  ist  nlchts  Be- 
stimmtes  bekannt^).  Vermutlich  lernte  er  aber  in  Wien  bei  Schmeltzer  und 
hatte  auch  Gelegenheit,  Cestls  Werke  zu  horen,  der  damals  im  Zenith  seines 
Ruhmes  stand.  Die  1663  aufgefiihrte  Oper  „La  Dori"  weist  die  gleiche  Arien- 
form auf,  zelgt  manche  schdne  idylllsche  Stimmung  und  enthalt  Telle  aus  der 
Buffosphare  und  Eiemente  der  Volksmusik;  auch  der  SchluB  wlrd  durch  ein 
Sextett  gebildet.  Ja  sogar  die  FabeP)  erlnnert  lebhaft  an  jene  Bibersche 
Arminiusoper,  denn  sie  enthalt  die  Geschichte  einer  Kbnigstochter,  die  als 
Sklavln  am  Hofe  ihrer  Feinde  leben  mu6.  Ihr  Gatte  befrelt  sie,  indem  er 
unterfalschem  Namen  und  als  Frau  verkleldet  sich  Zutrltt  verschafft.  Wahrend 
also  der  Textvergleich  nach  Munchen  gefiihrt  hat  und  gewisse  analoge  Si- 
tuationen  mit  dem  „Alarico"  Steffanl-Terzagos  aufwies,  so  konnten  wir  hier 


^)  DdT,  Bd.  55:  Pallavacinis  „GerusaIemme  liberate"  (1687)  und  DdTB.,  Bd.  XI*: 
Steffanis,  „Alarico"  {1687). 

*)  Ober  Bibers  Studiengang  s.  H.  J.  Moser:  Geschichte  der  deutschen  Musik.  2.  und 
3.  Aufl.,  II.  Bd.,  1.  Halbbd.,  S.  114. 

»)  Vgl.  Kretzschmar  a.  a.  O.,  S.  12.  -  _        ..    _, 
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auf  dem  Wege  musikstilistischen  Vergleiches  eine  Beziehung  zu  Cesti  erkennen. 
Diese  Jugenderinnerung  des  textlichen  Grundgerustes  wird  Biber  vielleicht 
veranlaBt  haben,  auf  die  Wahl  des  Stoffes  einen  gewissen  EinfluB  zu  nehmen, 
denn  sonst  war  ihm  dies  ja  gar  nicht  moglich.  Er  schrieb  insgesamt  nur  zwei 
Opern  fiir  das  Hoftheater,  auSer  diesen  aber  nur  die  Musik  zu  den  Schul- 
dramen,  deren  Inhalt  durch  Tradition  und  durch  die  Wahl  des  als  „Comicus" 
fungierenden  Universitatsprofessors  gegeben  war. 

Biber  blieb  also  auch  weiterhin  in  der  musikalischen  Form  unter  dem  Ein- 
flusse  der  in  Wien  wirkenden  Meister  Cesti  und  Draghi.  Letzteren,  seinen 
Nachfolger,  diirfte  er  bei  einer  seiner  spateren  Reisen  an  den  kaiserlichen  Hof 
kennengelernt  haben.  So  ist  aus  seinem  Adelsgesuch  ein  Aufenthalt  in  Laxen- 
burg  im  Jahre  1677  bezeugt.  Weitere  Fortschritte  iiber  dieses  Jahr  hinaus, 
macht  er,  soweit  es  die  Ausgestaltung  der  Arie  betrifft,  nicht  mehr  mit.  Ein- 
mal  losgelost  von  dem  groBen  Musikzentrum  Wien  bleibt  Biber  bis  an  sein  Lebens- 
ende  der  Komponist  des  kleinen  Fiirstenhofes,  ohne  Fiihlung  zu  nehmen  mit 
den  groBen  musikalischen  Ereignissen  seiner  Zeit.  Sogar  das  nahe  Miinchen, 
das  er  besuchte  und  mit  dem  ein  reger  Austausch  kultureller  Giiter  bestanden 
hat,  beeinfluBt  ihn  weiter  nicht.  Aber  auch  in  der  schon  veralteten  Form 
leistet  er  GroBes,  er  verliert  sich  niemals  in  formal-zwecklose  Experimente, 
deren  Ergebnisse  ja  doch  nur  auf  den  winzigen  Wirkungskreis  seines  Hofes 
beschrankt  geblieben  wSren,  sondern  Biber  bleibt  immer  der  echte  Musiker, 
der  die  innerste  Sprache  seiner  Gefiihle  auch  in  der  schablonenhaften,  tradi- 
tionellen  Form,  wie  er  sie  in  seiner  Jugend  gelernt,  Ausdruck  gibt. 

Das  Accompagnato  und  Arioso 

Solche  im  Deklamatorlschen  arios  gehaitene,  in  der  instrumentalen  Beglei- 
tung  von  jener  des  Seccorezitatives  durch  groBere  Beweglichkeit  und  moti- 
vische  Kleinarbeit  ausgezeichnete  Partien  durchsetzen  im  I.  und  II.  Akt  viel- 
fach  das  Rezitativ.  Die  Auswahl  der  so  behandelten  Textstellen  blieb  im 
Gegensatz  zu  den  Arien,  die  durch  das  Metrum  von  vorneherein  bestimmt 
waren,  Sache  des  Komponisten,  und  es  ist  uns  damit  gewissermaBen  ein  Priif- 
stein  fiir  seine  dramatische  Begabung  in  die  Hand  gegeben,  was  sich  iibrigens 
fiir  alle  Opernkomponisten  dieser  Epoche  der  scharfen  Trennung  von  Arie, 
Accompagnato  und  Secco  behaupten  laBt. 

Wahrend  wir  aber  in  den  beiden  ersten  Akten  den  Komponisten  in  der  Wahl 
dieser  Stellen  sehr  sorgsam  zu  Werke  gehen  sehen,  vermissen  wir  gerade  im 
dramatischen  dritten  Akt  mit  seiner  Wiedererkennungsszene,  die  den  Hbhe- 
punkt  des  Dramas  bildet,  in  der  Flucht  und  Gefangennahme  des  Liebespaares, 
den  Versbhnungs-  und  Wiedervereinigungsduetten  jedes  accompagnato-Shn- 
liche  Gebilde.  War  er  zuerst  auf  die  dramatische  Wirkung  der  mehr  lyrisch 
gehaltenen  ersten  zwei  Akte  bedacht,  so  laBt  er  sich  zuletzt  nur  mehr  von  dem 
schon  bfter  erwahnten  Zweck  leiten:  bei  dieser  groBen  Anzahl  von  Arien  und 
den  endlosen  Rezitativen  mbglichst  bald  fertig  zu  werden.  Auf  diese  Weise 
entstand  die  zweistrophige  Arie  ohne  Ritornell,  entfiel  das  Accompagnato 
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Hand  in  Hand  mit  der  immer  nachlassiger  und  fliichtiger  werdenden 
Diktion. 

Diese  Mischgebilde  zwischen  Rezitativ  und  Arie  zerfallen  stilistisch  in  vier 
Gruppen  wie  folgt: 

l.'Durch  instrumentale  Zwischenspiele  vom  Seccorezitativ  getrennte  Par- 
tien,  deklamatorisch  dem  Tonfall  des  Seccorezltatives  gleich,  jedoch  durch 
„Adagio"-Vorschreibung  auf  ein  pathetisches  Niveau  gehoben.  Ein  Beispiel 
gibt  gleich  das  erste  Accompagnato  des  Werkes,  I,  Szene  2,  S.  20,  im  GesprSch 
der  beiden  Rivalinnen  Giulia  und  Claudia,  trefflich  zu  den  Worten  passend; 

„0h  Dio  con  questi  accenti 

Tu  m'  accresci  i  tormenti." 

Es  gehen  zwei  Takte  als  instrumentales  Zwischenspiel  voraus,  wie  es  sonst 
in  den  Seccorezitativen  nicht  vorkommt. 

2.  Im  Seccorezitativ  eingeschobene  Partien  von  arienhaftem  Charakter,  so 
daB  ariettenartige  Gebilde  entstehen,  wie  ein  schon  friiher  angefiihrtes  Bei- 
spiel zeigt  (s.  Beipiel  !).  Dabei  ist  die  instrumentale  Begleitung,  wenn  auch 
nur  auf  den  Be.  beschrankt,  wie  in  der  Arie  motivisch  zur  Fiihrung  der  Ge- 
sangsstimme  in  Beziehung  gebracht.  Geschickt  wird  auch  eine  Steigerung 
vom  Rezitativ  zur  Arie  hin  erreicht,  indem  I,  Szene  7,  S.  40,  Monoiog  des  Arminius, 
das  Secco  zuerst  in  dieses  arienhafte  Gebilde,  ganz  mit  der  Begleittechnik  der 
Arie  ausgestattet,  ubergeht  (s.  Beispiel  25),  wonach  ein  kurzes  Secco  von 
nur  drei  Takten  zu  einer  Vollarie  als  letzter  Steigerung  fiihrt.  Auch  steht 
vor  den  beiden  motivisch  zusammenhangenden  Teilen:  Arie  und  Duett  im 
1.  Akt,  Szene  8  (vgl.  Beispiel  3  und  4)  noch  eine  motivisch  ahnUche  Ariette 
S.  43  (s.  Beispiel  26),  so  daB  also  bier  eine  deutliche  Vereinheitlichung  dieser 
groBen  Szene  angebahnt  ist. 

3.  Arios  gehaltene  Vokalpartien  mit  rein  harmonischer  Begleitung  sind 
selten.  Anzufiihren  ware  bier  die  fingierte  Sterbeszene  des  Hofnarren  Herchino 
I,  Szene  10,  S.  51  (Beispiel  27).  Hier  verdient  auch  jene  merkwiirdige  Stelle 
Erwahnung,  die  nun  folgt.  Nach  den  Worten  der  verliebten  Amme;  „lo  voglio 
cercar  di  richiamar  lo  in  vita"  folgt  ein  12  Takte  umfassendes  instrumentales 
Zwischenspiel,  fiir  dieses  Werk  also  auBerordentlich  lang,  mit  einem  marsch- 
artigen  Thema.  Dabei  steht  in  der  Partitur  von  Bibers  Hand  mit  jener  flijch- 
tigen  Schrift  geschrieben,  die  wir  aus  seinen  Gesuchen  an  den  Landesfiirsten 
kennen:  ,,Der  grimmige  Tod",  wahrend  im  Widerspruch  dazu  oberhalb  des 
Notensystems  mit  kalligraphischem  Duktus  die  Worte  stehen:  ,,Gli  ritornan 
le  forze". 

4.  Gibt  es  noch  koloraturmafiige  Partien  mit  lebendiger  Begleitung,  welche 
selten  vereinzelt  stehen,  sondern  meist  unmittelbar  den  Arien  vorangehen 
und  sie  vorbereiten.  Diese  Falle  sind  besonders  hauflg  im  konzertmaBigen 
zweiten  Akt  mit  seinen  zahlreichen  Bravourarien,  so  z.  B.  vor  Vitellius' 
Kampfarie,  II,  Szene  6,  S.  104. 

Auch  beim  Accompagnato  ist  zu  bemerken,  daB  diese  vier  Arten  von  arien- 
haften  Zwischengebilden  immer  nur  gruppenweise  auftreten,  stets  in  geschlos- 
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sener  Folge  nacheinander,  um  dann  durch  die  nachste  Gruppe  abgelost  zu 
warden,  eine  Erscheinung,  die  wir  auch  bei  der  Arie  andeutungsweise  sehen 
konnten,  hier  aber  ist  sie  viel  deutlicher  und  zeigt,  daB  der  Komponist  nicht 
nach  einem  vorgefaBten  Plan  gearbeitet  hat,  sondern  gerade  beim  Accompa- 
gnato,  wo  es  sich  um  eine  Belebung  des  Dramatischen  handelt,  experimentie- 
rend  neue  Gebilde  erschloB,  sie  erfand,  ausbildete  und  wieder  verwarf,  um 
wieder  neuen  Raum  zu  geben.  Im  Gegensatz  zum  routinierten  Kunstler  ar- 
beitet  er  nicht  nach  einer  ubernommenen  Schablone,  die  veraltete  Formen 
unbekiimtnert  um  die  innere  Notwendigkeit  unverandert  immer  wiederkehren 
laBt,  wie  wir  es  etwa  bei  den  Vertretern  der  neapolitanlschen  Opernschule 
sehen,  mit  ihrer  starren  Arienform  und  dem  strengen  Accompagnato  z.  B. 
Masses. 

Das  Seccorezitativ 

Im  Bereich  dieser  Form  ist  Bibers  Leistung  unbedeutend,  wiewohl  seine 
Instrumentalrezitative  mehr  erwarten  lieBen^).  Nur  in  seltenen  Fallen  gelingt 
es  ihm,  die  einzelnen  Personen  zu  charakterisieren.  Es  bleibt  ihm  auch  ver- 
sagt,  die  dramatische  Steigerung  auf  das  Rezitativ  zu  ubertragen.  Die  Be- 
lebungen,  die  er  im  ersten  Akt  durch  Accompagnatostellen  erreicht  hat,  fehlen 
im  dritten  Akt  vollstandig.  In  gleichmaBigem,  stereotypem  Seccotonfall  ver- 
lauft  sogar  eine  Szene,  wie  das  Wiedererkennen  der  getrennt  gewesenen 
Gatten  im  Kerker.  Standig  herrscht  der  V^-Takt,  die  Phrasenenden  werden 
durch  Kadenzen  abgeschlossen,  die  fast  durchwegs  zum  Typus  erstarrt  sind 
und  von  den  gleichen  Formen  dieser  Zeit  in  Nichts  abweichen,  der  Tonarten- 
kreis  beschrankt  sich  mehr  auf  die  der  Ausgangstonart  zunachstliegenden 
Tonarten. 

Die  einzige  Belebung  rufen  Koloraturen  hervor,  die  namentlich  am  SchluB 
der  Rede  der  einzelnen  Personen  eingefiigt  sind  und  dabei  gewisse  wichtige 
Worte  besonders  unterstreichen  Oder  eine  mehr  psychologische  Verbindung 
mit  den  nachfolgenden  Arien  herstellen.  Aber  auch  ihnen  gelingt  es  nicht, 
die  Monotonie  weiter  Strecken  zu  iiberdecken. 

Gering  sind  die  Belebungen  in  der  Begleitung  des  Seccorezitativs:  der  Be. 
bleibt  meist  auf  halbe  und  ganze  Noten  beschrankt  und  zeigt  selten  raschere 
Harmoniewechsel. 

In  der  festlichen  ersten  Szene  des  ersten  Aktes,  der  den  Triumphzug  des 
Germanicus  enthalt,  ist  das  Wort  ,,Vincitor"  seiner  Bedeutung  wegen  auch 
vom  BaB  imitatorisch  aufgenommen;  ubrigens  der  einzige  Fall,  in  der  solche 
Behandlung  des  Be.  ausgeschrieben  ist. 

Die  oben  erwahnten  Wortkoloraturen,  die  meist  rein  naturalistische  Wort- 
illustrationen  darstellen,  ,,Wortkleinmalereien"  nennt  sie  H.  Riemann  etwas 
geringschatzig,  beschranken  sich  auf  das  einzelne  Textwort,  unbekiimmert 
um  dessen  logischen  Zusammenhang  und  verandern  auch  die  Be. -Begleitung 
weiter  nicht.    Derart  hervorgehobene  Worte  sind  in  erster  Linie  solche,  die 


')  Vgl.  Adiers   Einleitung    zu   Bibers    Violinsonaten    votn    Jahre    1861    in   DdTO. 
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teils  unmittelbar  mit  Bewegungsassoziationen  verbunden  sind,  wie  z.  B.  „zef- 
firo",  „volo",  teils  mittelbar,  z.  B.  ,,cielo",  ,, vanity".  In  zweiter  Linie  mit 
dem  Sinne  des  Huldigungscharakters  der  Oper  verbundene,  die  mit  den 
Pflichten  und  Vorziigen  des  Herrschers  irgendwie  in  Beziehung  stehen,  z.  B. 
,,vificitor",  ..vittoria",  ..gloria"  usw.  Beispiel :  II.  Akt,  Szene  6,  S.  73  Tiberius: 
,,Un  or  altiero  ha  per  m6ta  il  regnar,  scopo  1'  Impero  maggior  dignitS." 

Triller  sind  im  Rezitativ  verhaltnismafiig  haufig,  besonders  als  Schmuck 
der  Kadenzen.  Selten  stehen  sie  auch  im  Dienste  eines  besonderen  Ausdruckes, 
so  z.  B.  auf  dem  Worte  „spine".  Nur  einmal  haufen  sich  die  Triller  zu  elner 
gefiihlvollen  Phrase,  als  Caligula  den  letzten  Versuch  unternimmt,  ubrlgens 
erfolgreich,  Claudia  zu  gewinnen  III,  12,  S.  142  (Beispiel  28).  Die  spar- 
same  Verwendung  anderer  Verzierungen  ist  auch  in  den  Gesangspartien  fest- 
zustellen  und  dies  entspricht  der  analogen  Erscheinung  in  Bibers  Instrumental- 
werken,  auf  die  schon  G.  Adler  hingewiesen  hat. 

Eine  wirkliche  Personencharakteristik  zeigt  das  Rezitativ  nur  an  wenigen 
Stellen,  z.  B.  dort,  wo  es  die  plumpen  Oktavsprunge  iibernimmt,  welche  fijr 
die  Arien  Sejans  bezeichnend  sind:  in  dem  Berichte  der  durch  ihn  (Sejan) 
vereitelten  Flucht  des  Paares  Arminius-Segesta,  111,  Szene  16,  S.  150  (Beispie- 
spiel  29).  In  derselben  Weise  belebt  ist  die  Erzahlung  des  Arminius  von  dem 
iiblen  Empfang,  den  ihm  Segesta,  die  ihn  nicht  erkannte,  bereitet  hatte, 
II,  15,  S.  99  (Beispiel  30).  Im  Dienste  des  Komischen  steht  ein  kurzes  Re- 
zitativ Herchinos,  das  auf  das  Liebeslied  Climmias:  ,,Sei  gentile  sei  civile  .  . ." 
erwidert,  mit  dem  fiir  diese  komische  Figur  charakteristischen  Beiseite- 
sprechen  III,  Szene  8,  S.  134  (Beispiel  31). 

Als  Beispiel  eines  belebten  Rezitatives  seien  noch  die  SchluBworte  der 
Giulia  aufgenommen,  mit  denen  sie  die  Anwesenden  zu  einem  allgemeinen 
Tanze  aufordert.  Zuerst  melismenreich,  im  Gegensatz  zu  der  meist  trocken 
syliabischen  Anlage  des  Rezitatives,  zuletzt  in  leise,  belebende  Tanzrhythmen 
iibergehend,  III,  16,  S.  156f.  (Beispiel  32);  dabei  ist  auch  durch  den 
TerzschluB  die  musikalische  Fortsetzung  angedeutet.  Es  ist  nSmlich  psycho- 
logisch  selbstverstandlich,  daB  der  TonikaschluB  mit  einem  Szenen-  oder 
Aktende  zusammenfallt,  wahrend  ein  TerzschluB  immer  noch  eine  Fort- 
setzung erwarten  laBt.    Biber  halt  sich  stets  strenge  daran. 

Als  Erganzung  zu  dieser  stilistischen  Einstellung  des  Werkes  in  seine  Ent- 
stehungszeit  sei  auch  noch  kurz  seine  philologisch-palaographische  Charak- 
teristik  ge'streift.  Die  Eigentiimlichkeiten  der  Notenschrift  dieser  Partitur 
entsprechen  vollkommen  der  Schreibergepflogenheit,  wie  sie  uns  in  den  iibrigen 
Werken  Bibers  entgegentritt"^),  und  die  sich  naturgemaB  auch  mit  jener  seiner 
Zeitgenossen,  z.  B.  A.  Steffanis^)  und  Draghis  deckt.  Hierher  sind  zu 
rechnen; 

Zunachst  die  ungenugende  Tonartenvorzeichnung,  bei  Dur-Tonarten  ist 
sie  meist  mixolydlsch,  in  Molltonarten  dorisch;  das  fehlende  Akzidenz  wird 

^)  Vgl.  Adler  in  der  Einleitung  zu  den  Violinsonaten  Bibers  vom  Jahre  1681,  DdXO., 
Bd.  V*,  S.  XV. 

*)  Riemann  in  der  Einleitung  zu  Steffanis  „Alarico",  DdTB.,.  Bd.  XP,  S.  XVIII. 
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stets  der  betreffenden  Note  hinzugefiigt.  Niemals  bestehen  wirkliche  Kirchen- 
tonarten,  ein  Unterschied  gegeniiber  den  Instrumentalwerken,  die  stellenweise 
tatsachlich  die  vorgezeichnete  Kirchentonart  aufrecht  erhalten.  Dieses  welt- 
liche  Opernwerk  hat  sie  vollkommen  ausgeschlossen  und  nur  die  Fiktion 
einer  Vorzeichnung  beibehalten.  Als  Aufiosungszeichen  des  |f  dient  t>,  des 
t»  ein  tt-  Die  Akzidenzien  werden  innerhalb  des  Taktstriches  vor  jede  zu 
aiterierende  Note  gesetzt.  Auch  die  Oberbindung  durch  Punkte  hinter  dem 
Taktstrich  ist  fur  die  Schreibweise  dieser  Zeit  bezeichnend^). 

Auf  einen  weiteren  Zusammenhang  in  Bibers  Schaffen  auf  verschiedenen 
Gebieten  sei  verwiesen:  In  seinen  wenigen  erhaltenen  Vokalwerken  tritt  uns 
die  Verwendung  des  liturgischen  Credos  zweimal  entgegen,  und  zwar  zu  Be- 
ginn  der  Kampfarie  des  Vitellius,  II,  16,  S.  105  (Beispiel  33)  und  im 
Kyrie  seiner  noch  nicht  veroffentlichten  „Missa  in  contrapunto"  (Beispiel  34). 
Es  ist  dies  jenes  Motiv,  das  bei  Mozart  spater  eine  so  bedeutungsvolle  Rolle 
spielen  soUte,  ja  sein  ganzes  Schaffen  wie  ein  Lebensmotiv  von  seiner  Jugend 
angefangen  bis  zu  dem  Gipfelwerk  der  Jupitersymphonie  durchzieht^).  Bei 
Biber  liegt  also  eine  sehr  friihe  Verwendung  choraler  Motive  in  der  weltlichen 
Musik  vor.  Und  wir  erinnern  uns  dabei  noch  einer  anderen  merkwijrdigen 
Parallele  zwischen  Mozart  und  Biber.  Schon  H.  Abert  hat  darauf  verwiesen, 
daB  das  Kyrie  von  Bibers  Messe  St.  Henrici  mit  dem  Kontrapunkt  des  Ge- 
sanges  der  Geharnischten  identisch  ist^). 

Das  Ergebnis  dieser  Untersuchung  macht  ersichtiich,  daB  Biber  auch  als 
Opernkomponist  zu  hochst  bemerkenswerten  Leistungen  befahigt  war.  Nur 
der  bedauerliche  Umstand,  daB  alle  anderen  Opernwerke  verschollen  sind, 
lieB  seine  Bedeutung  auf  diesem  Gebiet  bisher  nicht  erkennen.  Aber  dieses 
vereinzelte  erhaltene  Zeugnis  aus  einer  versunkenen  Welt  beweist,  daB  Bibers 
Schaffen  auf  alien  Gebieten  musikalischer  Gestaltung  gleichwertig  ist.  Ge- 
rade  diese  Oper  zeigt  mehr  als  seine  Instrumentalwerke  die  ganze  innere 
GrbBe,  zeigt  wichtige,  bisher  unbekannte  Zijge  im  Wesen  dieses  zuweilen 
ratselvollen,  aber  immer  wahren  Kiinstlers.  ^-r. 


Beispiele 


*)  Ein  Druck  dieser  Oper  ware  gewiB  wunscnenswert,  auch  urn  das  opernbibliographisch 
so  gut  durch  Neuausgaben  vertretene  Jahr  1687  durch  ein  auf  osterreichischem  Boden  ent- 
standenes  Werk  zu  bereichern.  Freilich  miiBte  eine  Neuausgabe  der  Oper  vor  einer  bedeu- 
tenden  KOrzung  der  Rezitative  nicht  zuriickschrecken.  Auch  die  Herausgabe  der  zahl- 
reichen  Orchestersuiten  Bibers  wSre  anzustreben. 

')  Abert,  Mozart.  I.  Ed.,  S.  374. 

")  Ebenda  II,  S.  819. 

*)  Der  Originalpartitur.  ... 
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Cau-  sa    son    di     ca- 


I'Mi  J.     i      ■>  I  r     c  ^^Jlj.        J.     l-i^Og 


de  -  bl  -  li  SC08S'  an 


W$ — '^ — r — "t — D — r 

-^ — 

non    pre  -  ve     du     -    - 

te 

'f'^    r         ^r   J^= 

-^ — 

2.     S.  73,  ir,  6. 
Seiano. 


mer,       ha    sem  -  pre    da      te  -  mer  . 
Nerone. 
3.     S.  43,  I,  8.  l"" 


ha      sem  -  pre   da      te-mer. 


Se    lasci    es  -  ser   tii    bel  -  la. 


4.    S.  46,  I,  8. 
Giulia-Nerone. 


^ 
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frtf  f  p  r  c  r  F  J'  J'«;'  ^  J^ 

N,  M  J  J  J'  J=rN 

Sfe  vo-lan-dosenpassoun  mo-men-to 

gll    sal -tan  gril-|i    in 

\'f')fr      J.       J-        J.    = 

7.     S.  97,  li,  14 

Arminio.    Ende  des  Rezitativs: 


Se  vanti  alma  fe  -  del  Co-stan 


gift  :\-\<  Constantin  Schneider 

Anfang  der  Arie  (unmittelbar  atischlieBend): 


Quan-do     miro    i         tuoi     bei    Lu-mi     II      Do  -  lor     non    m'fe     do  -  lo  -  re. 

8.     S.  19,  1,  2. 
Giulia. 


Vie-ni  dun-que  Aconso-lar -mi,    vie-ni   duti-que,  vie-ni,  vie -ni,    vle-nl 


c  c  J-  J  E^u  ^' iiLL-r  ^A4r  c  r  ^  ^  ^  I 


dun-que      k      con  -  so       -       lar 


mi,  Ca  -  ro 


ben  con  dir  mio  t'amo  Sol  io  bramo  la  tu-a     ffe     co-me  la   mi -a      tk   chfe 


si  -  a  di  Dia-man-te  anch'  il  tuo  co  -  re     che  ove  fe-de  non  fe    non  reg-na  A- 


mo  -  re  ch*o-ve    fe  -  de   non    b      non     reg  -  na  Amo  -  re. 

9.     S.  30,  1,  4 

Giulia.     Aria  lamentevole. 


Ift''!.''    S     r     f     r;     ..           rJ  = 

-      -  I'f  r  ^ 

■•     Ji'r'  r  -H 

■jj-K il 1 1- 

Sem-bra  ve  -  le    -     no, 

Sem-bra  ve- 

le     -    no    Di  que-sto 

'■''b'*!   8        —    ''^  'f  T~ 

''!',.= 

T  c  p    «•' 

li,^|'  -      -   r'    ri 

-ri'r-     'r    ^ 

r  Jo  "r   r^^ 

«5"^ '. ^ 

s'     ogn! con 

„,-, — p  -r''f  r  PI.. .. 

-ten  -  to           cangia      in  tor 

-men-to      fie 

roti- 

'j'l,!'      t^'       1    '    IT" 

"     r  -^  ¥  r  1 

lii,''i, r~"  TT  1 

-      -    IT'     r-     fM 

Sit 

mor 

fie  -  ro  ti  - 

mor 

-=^ 

Sem  -  bra     ve- 

»i 

r  »  II 

"^   '^  ^^ 

=F 

*' 
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■J^r  f 


^m 


^ 


P 


sem-bra  ve  -  le     -      no 


^^^^^ 


=j^g- 


Di    que-sto    se  -  no    ge- 
b > 


^E 


gi -^i  ■■" 

r    r  '"■       r..J 

"*         loso 

A 

mor, 

-p^ 

gs 

loso 

A 

mor. 

■    b»       .. 

•t 

g^"i,  '^           ■'     r-   r 

10.     S.  48,  I,  10. 
Herchino. 

Far  da  scim-mia 

■IF  i  C  ^-g-p-_Lj:[l^c  c  J  ^^^\ 

Far  da  scim-mia  que-sta  cor  -  te,  que-sta  cor-te  m'im-pa-ro 

m     1        r                             r                             .                                r     ''          ,' 

^  c  J'  c  c  --I  c  J'  c  r  ^c  c  P  c  1  c  r  r  J'  itJ  J  ^H 

fin  -go     iCHmmia, 

fin-go  aciimmiach'amor  for-te,  ch'a-mor  for-  te    mi   pia-go 

mk    per     ve  -  chia  scon-tra  -  fat  -  ta    ch'il   mio    co  -  re     sen  -  ta     ar  -  dore 


st      lei     ere  -  de     cer  -  to  fe  mat  -  to,     sfe      lei     ere  -  de     cer  -  to  6  mat  -  to. 

II.     S.  113,  lU,  2. 

Ritornell.    (Arie  Claudias) 
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12.     S.  115,  111,  2. 
Herchino. 


Stra-va  -  gan  -  te        d'un    a-man-te  fc      lo     stato    in      ve  -  ri-ik. 

13.     S.  87,  11,  11. 
Segesta. 

Adagio^         l  - 


Per       me    non    puo    piCi   sor  -  gere  se  -  re    -    no       e  lie -to      un     di. 
Ritornello. 


^^-f??3  J 

1^  ,,,Ji7^i,r^,.qie^ 

T  "  ej  CJ  id  ^ 

"[ 

Lru^^  rrrre-r| 

r      r       J      ^ 

ki^  JJi'r    r  ^ 

r           r 
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15.     S.  130,  HI,  7. 
Segesta. 

Adagio. 


J  jifrrr  r^' r  % 


Sfe   Clo-to    re-pente    re  -  ci  -  de   mi -a     vi  -  ta   pie -to- sa  sa-rA. 


16.     S.  133,  111,  7. 
Segesta.    Arie  k  2. 


\M-    o.                          1 

[     [ 

«*             .U 

S6 

vi  -  vo 

i'v'v  r   r   r'  ''F   r  T^ 

r  r  r  r  r  "  r      '  r= 

gioa,    ho    gioa       in  -   fi   -   ni  - 

ta                  s6         fi    -    do  sei 

til 

k"i.     r-      r  J  Ji..S^ 

J     J     P     r-  i^^ 

17.     S.  16,  I,  2 


Di     gioia  a    -    ma  -  bi  -  ie      mi    colma  A  -  mor. 
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18.     S.  60,  n,  3.  '„^ 

Nerone. 


Cu  -  pido    il     suo  dar-do   non    vi  -  bra  per   me,       non     vl  -  bra  per  me. 

19.     S.  81,  H,  9.  '    -        ^ 

Claudia. 


Ca-pis-co  si  si,    ca-pis-co   si   si    Amare   e   sof-fri-re,  sol  de-vo  co  - 


20.     S.  92,  11,  12. 
Nerone. 


Bj  J'  S  [/fr 

^ 

[F/J3I  Mil 

1  -       ^  J  r  J'l 

no  ch&    ride  il  sol, 

fan- 

no    che  ride 

1  sol. 

Ma  pian-ga 

•>■■*   S~^  j-^=^ 

^ 

'  •    1 

1 JJJ 

f  ;t3  j^  j^ 
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que-sto    CO 

re 

fan 

sem-pre  aspri  ri-go  -  ri 
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col-tivarmi   iiDu-ol 

■^'*  J       J      J^^ 
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-J J     '•• 
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ii^-^ri.  g.f  ^'=M= 

1-    i   c  c 

1  r  c  M'  aJ  F^ 

del,             nonsplendapiu 

qu'est  an- 

chor,  qu'est  anchor  ri     -     mi  -  ra ! 

'f'  r      r      r^ 

r  r  r  J 

r  r      f       ^= 

25.     S.  40,  1,  7. 
Arminio. 

■■'1 

9^1,71  [     [     C     B   Bnp     p  y  g  g   g 

J.  J  r  f 

r    B  £  u  1;  r  M 

fin   sul   so  -  10  Roma- no 

conferma 

ft  I'av-ro 

se-qui-ta  inva 

no? 

g>"  ■ 

W J-J^ 

J        J       1    1 
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m 


f  r  rr^rr  [^ 


n6    n6    ce     -      -     der, 
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Beitrage  zur  Musikgeschichte  der  Stadt  Gorlitz 

Von 

Max  Gondolatsch,  Gorlitz 

II.  Die  Kantoreni) 

Die  wichtigsten  Quellen  fur  dieses  Kapitel  seien  vorausgenannt: 
(       a)  Handschriftliche; 

1.  Ratsrechnungen,  von  1375 — 1491  und  1548ff.;  Ratsarchiv,  zitiert  als  Rr, 

2.  Ratsprotokolle,  Ausziige  von  J.  G.  GeiBler;  Ratsarchiv  Varia  133,  zi- 
tiert als  R.-Pr. 

3.  Reponierte  Magistratsakten  I,  103,  Nr.  24,  enthaltend  Vokationen  der 
Rektoren  . . .,  Kantoren;  Ratsarchiv,  zitiert  als  M.-A.;  desgl.  I.  109, 
Nr.  113  die  Besetzung  des  Kantorats  betreffend,  2  Volumen,  und  I.  109, 
Nr.  118,  Personalakten  von  Kiingenberg. 

b)  Gedruckte: 

1.  Christian  Gabriel  Funcke,  Kurtzer  Entwurff  der  Lebensgeschichte  aller 

bey  dem  GOrlitzischen  Kirchendienst  . . .  gewesenen  Geistlichen  Per- 

sonen  ...  1711;  (Bibl.  der  Oberlaus.  Ges.  d.  Wiss.),  zitiert  als  Funcke. 

J  2.  Christian   Knauthe,   Gymnasium  Augustum   zu    GOrlitz,    1765,    zitiert 

als  Knauthe.  (Oberlaus.  Ges.  d.  Wiss.). 

3.  Joh.  Christ,  Jancke,  Verzeichnis  der  Kantoren,  in  Pufes  Umgangzettel 
t  fur  1810,  zitiert  als  Jancke.  (Oberlaus.  Ges.  d.  Wiss.). 

4.  Programm  zur  Feier  des  SOOjahrigen  Jubilaums  des  Gymnasiums  zu 
Gorlitz,  1865;  darin:  Zur  Geschichte  der  Schule,  vom  Dir.  Dr.  SchOtt 
und  vom  Konrektor  Dr.  Struve,  zitiert  als  Schutt. 

5.  Erler,  Matrikel  der  Universitat  Leipzig,  zitiert  als  Erler. 

A.  Die  Kantoren  vor  der  Griindung  des  Gymnasiums  (bisl565) 

Das  Amt  des  Kantors  war  wohl  immer  mit  einem  Sciiuiamt  verbunden. 
Der  Titel  Kantor  kommt  in  der  aitesten  Zeit  in  unseren  Quellen  iiberhaupt 
niciit  vor.  In  dem  Entscheid  zwischen  dem  Gorlitzer  Pfarrer  und  dem  Schul- 
meister  wegen  der  dem  Schulmeister  zu  reichenden  Kost  aus  den  Jahren  1446 
und  14472)  ^jj-d  gine  Urkunde  vom  19.  Dezember  1409  zitiert*),  in  der  es 
u.  a.  heiBt:  „Sulche  messe  dye  irsten  pharrer  nicht  beqaemilicher  den  mil  huljfe 
eynes  schulmeisters  habin  mocht  bcstellin,  unde  were  des  irsten  abzo  betedingit 


1)  I.  Die  Organisten  s.  AfM  VI,  3. 

»)  Gedruckt  in  R.  Jecht,  Codex  diplom.  Lusat.  sup.  IV,  394/5. 

*)  Original  im  Qorlitzer  Ratsarchiv. 
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warden,  das  der  scfiulmeister  durch  seinen  singnaforem  mit  dreyen  schulern  di- 
selbie  messe  bisz  uff  das  Agnus  dei  singen  solde."  Zu  bemerken  ist  hierbei, 
da6  aus  dem  „Schulmeister"  spater  der  Rektor  wurde.  Die  alteste  Schule 
befand  sich  bei  der  damaligen  Pfarrkirche  zu  St.  Nikolai.  Als  spater  die 
innerhalb  der  Stadtmauern  gelegene  Peterskirche  Pfarrkirche  wurde,  folgte 
ihr  auch  die  Schule^).  Im  15.  und  16.  Jahrhundert  war  die  Reihenfolge  der 
Lehrer:  der  Schulmeister,  vier  Baccalaurei  und  der  Katitor^),  Noch  1559 
zahlen  die  Rr.  bei  der  Gehaltszahlung  auf:  der  Schulmeister,  Bacc.  Wolff, 
Bacc.  Georg,  Bacc.  Heinrich,  der  Pedagogus,  der  Kantor. 

1465  wird  als  Schulmeister  M.  Johannes  Rosenhayn  genannt;  er  war 
vom  Bischof  Dietrich  von  MeiBen  empfohlen.  In  Bartholomaus  Scultetus 
Catalogus  ludimodoratorum  wird  er  als  musicus  bezeichnet.  —  Um  1520  hieB 
der  Kantor 

Petrus  Ritter.  Er  war  aus  Strehla  im  MeiBnischen  geburtig,  hatte  in 
Leipzig  studiert^),  wurde  spSter  Stadtschreiber,  dann  erster  Rektor  der  neuen 
evangelischen  Stadtschule*)  und  saB  von  1535 — 1546  im  Gdrlitzer  Rat.  Im 
Kiirbuche^)  erscheint  er  1534  zum  ersten  Male,  ist  aber  noch  nicht  Rats- 
mitglied,  sondern  hat  das  Amt  „Selbade  auszuteilen".  1535  wird  er  zuerst 
als  Ratsherr  genannt,  1539  wird  er  Skabinus(Sch6ffe);  1546,  wo  er  zum  letzten 
Male  unter  den  Ratsherren  steht,  ist  hinter  seinem  Namen  bemerkt:  obiit 
die  dementis  (23.  Sept.)  1552.  Nach  dem  Pdnfall  1547,  mit  dem  eine  Be- 
schrSnkung  der  Ratswahl  eintrat,  kommt  sein  Name  nur  noch  bis  1550  bei 
der  Verteilung  der  stadtischen  Amter  vor:  1548  als  Versorger  der  Kirche 
und  des  Hospitals  zu  St.  Jakob,  1548  und  1549  „Bierzeichen  aufzugeben". 
In  den  friiheren  Jahren  hatte  er  auch  andere  Amter:  Versorger  der  Gestifte 
(1545  und  1546),  Pauerherr  (Verwalter  der  stadtischen  Outer,  1538ff.),  den 
Tanzsaal  auf  der  Salzkammer  zu  versorgen  (1539  ff.).  —  Sein  Nachfolgerwar: 

Joachim  Steuer  (Steyrer),  1522 — 1558,  der  Sohn  eines  hiesigen  Hut- 
machers.  Johann  HaB,  unser  beriihmter  Stadtschreiber,  und  sein  Zeitgenosse 
sagt  von  ihm  in  seinen  Annalen*):  „ Joachim  eines  hutters  son,  Stadtkind  und 
beweibet."  ,,Er  verwaltete  das  Kantorat  36  Jahre  mit  Ruhm  . . .,  war  ein 
guter  Musikus  und  wird  ein  alter  feiner  Senior,  auch  Burger  genannt')." 
Steuer  war  zweimal  verheiratet,  in  erster  Ehe  mit  Anna,  der  Witwe  Andr. 
Steiners,  in  zweiter  mit  Anna  Goritzin,  die  ihn  Ciberlebte  und  spater  den 
Rektor  Joachim  Meister  heiratete.  Steuer  starb  am  12.  August  1558  und 
wurde  in  der  Frauenkirche  in  der  Nahe  der  Knazel  beigesetzt.  In  der  hand- 
schriftHchen  Chronik  des  Bartholomaus  Scultetus^)  auf  Blatt  150  und  bei 
Funcke  sind  die  lateinischen  Grabschriften  mitgeteilt,  die  Rektor  Meister 
und  Paul  Puschmann  verfaBt  batten.  —  Sein  Nachfolger  war  vermutlich: 


')  Jancke. 

•)  Schmt,  S.  8. 

»)  Erter,  Wint.-Sem.  1509. 

')  Schtitt,  S.  14/5. 

')  II  u.  Ill,  Ratsarchiv  Varia  35  u.  36, 

•)  Script,  rer.  Lusat.  IV,  370. 

')  Funcke. 

•)  Milichsche  Bibl.  4"  Nr.  75.       ..  _„._ _.  :.  ±  >.:•!!  *' 
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N.  ReiBner,  der  fur  1561  von  Funcke  genannt  wird.  Dann  erhielt  das 
Kantorat; 

Stephan  Hohlfeld,  1563—1567,  auch  ein  Gorlitzer  Stadtkind.  DaU  er 
schon  1558  Lehrer  an  der  Schule  gewesen  sel^),  scheint  nicht  zu  stimmen, 
denn  die  Rr.  melden  unterm  9.  August  1563:  „Zu  Fuerlohn,  do  der  Cantor 
geholet,  42  Groschen."  Hohlfeld  ging  1567  als  Pfarrer  nach  Seidenberg  und 
starb  dort  infolge  Ungliicksfalls  auf  dem  Heimwege  von  Schonberg  ini  Jahre 
1587. 

B.  Die  Kantoren  seit  Griindung  des  Gymnasiums  (1565 — 1883) 

Die  Einweihung  des  neuen  Gymnasiums  fand  am  22.  Juni  1565  statt. 
Die  Schule  zog  in  das  ehemalige  Franziskanerkloster  ein,  auf  dessen  Stelle 
auch  das  heutige  Gymnasialgebaude  steht. 

Die  Rangverhaltnisse  der  Kantoren  haben  im  Laufe  der  Zeit  mehrfach 
gewechselt,  und  die  Reihenfolge  der  Lehrer  war:  Rektor,  Prorektor,  Kon- 
rektor  (Subrektor),  Kantor,  dann  3 — 4  Kollegen'').  Hauffe  stand  an  4.  Stelle'), 
Theseus  1667  an  5.  Stelle*),  ebenso  Moller^)  und  J.  Chr.  Urban").  Chr.  Dan. 
Urban  stand  als  Cantor  adjunctus  und  Collaborator  an  7.  Stelle');  Petri'), 
Doring  und  Bluher')  hatten  die  4.  Stelle  inne.  1837  wurde  der  Gesanglehrer 
bei  der  Uniwandlung  des  Gymnasiums  Nebenlehrer.  Aus  dem  Diarium  des 
Earth.  Scultetus")  ist  zu  ersehen,  daB  1586  der  Kantor  des  Gymnasiums 
auch  Leiter  des  Chores  in  der  Hauptkirche  zu  St.  Peter  und  Paul  war.  Diese 
Vereinigung  der  Amter  hat  bis  zu  Klingenbergs  Pensionierung  im  Jahre  1883 
bestanden.  Dann  wurde  das  Kantorat  mit  dem  Organistenamt  zusammen- 
gelegt. 

1.  Stephan   Hohlfeld,   1563 — 1567,  zog  als  Kantor  mit  in  die  neue 
Schule  ein  (s.  o.). 
.,     2.  Zacharias  Richter,  1567,   1569. 

3.  Balthasar  Curtnitz,  1568. 

4.  Bartholomiius  Pratorius  (Voigt),  1568. 

Die  Angaben  fiber  die  Jahre  1567 — 1569  sind  unklar  und  widersprechen 
z.  T.  einander.  Schiitt  schreibt  imProgramm  von  1865:  „An  Hohlfelds  Stelle 
scheint  als  Kantor  Zacharias  Richter  getrefen  zu  sein,  auch  noch  1567,  aber 
(vielleicht  ad  interim)  nur  bis  zum  15.  Juli  1568,  wo  . . .  der  Rat  den  Bar- 
tholomaus  Pratorius  als  Kantor  einsetzte,  den  aber  sein  Genius  6  Tage  nach- 
her  aus  dem  ersten  Stock  auf  das  StraBenpflaster  brachte.  Nach  diesem  mag 


^)  Knauthe  u.  Jancke. 

•)  Knauthe. 

')  Oymnasii  aorlic.    DIsclpllna  et  Doctrina  ...  1609.   Mil.  Bl.  A.  VIII.  44,  Nr.  12. 

')  Gymnas.  Gorl.  Doctrina  . . .  1667.    Mil.  Bibl.  Ba.  VII.  4"  21,  Nr.  5. 

')  Doctrinae  . .  .  Gymn.  Gorl.  . . .  1686.    Mil.  Bibl.    B.  2»  VII.  Nr,  63,  1. 

•)  SchOtt. 

')  Nachricht  von  der  gegenwartlgen  Einrichtung  d.  Lekt.  .  . .  1754.  Ob.  Ges.  d.  W 
Lus.  V,  75.  Bd.  38,  Nr.  7. 

")  Anzejge  des  itzigen  Zustandes  ...  I.  d.  Gymnas.  . .  1786.  Ob.  Ges.  d.  W.  Lus.  V, 
75.  Bd.  38,  Nr.  15. 

*)  SchQtt. 

")  Ob.  Ges.  d.  W.  Lus.  III.  2,  b. 
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wieder  Richter  als  aushelfender  Gesanglehrer  das  Kantorat  verwaltet  haben 
bis  1569,  wo  Zacharias  Puschmann  als  Kantor  genannt  wird."  —  Knauthe 
und  Jancke  berichten:  ,,1568  regierte  Balthasar  Curtnitz  von  Sagan  auf 
Befehl  des  Rektors  vom  3.  Mai  an  das  musikalische  Chor;  statt  seiner  ward 
vom  Rathe  mit  Widerspruch  des  Rektors  Barth.  Pratorius  aus  Friedeberg 
den  15.  Juli  eingesetzt,  dieser  sprang  aber  den  21.  Juli  nachts  bezecht  aus 
seinem  Hause  zum  Fenster  auf  das  StraBenpflaster  herunter.  Wahrscheinlich 
trat  Richter  wieder  an  seine  Stelle  und  starb  1570."  —  Das  Diarium  des 
Scultetus  (s.  0.),  der  1567  in  seine  Vaterstadt  zuriickgekehrt  und  seit  1570 
Mathematiklehrer  am  Gymnasium  war,  gibt  an:  ,,1568,  i.  Maji:  Bartholo- 
maus  Pratorius  primum  rexit  chorum.  2.  Maji :  Balthasar  Curtnizius  Saganus 
exjussu  rectoris  etiam  rexit  chorum.  3.  Maji:  Hac  die  ex  consensu  totius  Senatus 
susceptus  Barthol.  Praelorius  in  locum  prioris  Cantoris  el  a  Consule  (Joach. 
Schmidt,  IV  Consule)  electus  in  novum  Cantorem  Gorlicensium.  Sed  non  absque 
contradictione  Rectoris,  qui  libentius  ineptos  et  inscios  muslces  solet  praeferre 
perltis  et  dignioribus  huic  honore.  Sequentl  tamen  die  cum  vldisset  se  non  posse 
contra  agere,  hum  Bart,  agnovit  suum  collegam  et  in  Rectorem  sacelli  musices 
suscepit.  i;.  Hewmonat;  Introductus  est  hablta  oratlone  novus  Cantor  Bart. 
Praetorius.  21.  Hewmonat:  Novus  Cantor  bene  potus  et  postmodum  in  sua 
aede  obcaecatus  et  fascinatus  genio  proslluit  per  fenestram  proxlme  supra  januam 
sitam  et  decidit  in  plateam  lapideam."  Die  Rr.  melden:  „12.  Marz  1567; 
Item  mehr  dem  Cantor  zu  hulff  als  er  hergezogen,  4  Thlr."  (Bezieht  sich 
wohl  auf  Zacharias  Richter.)  ,,25.  Juli  1568:  Der  Neue  Cantor  mit  seinem 
geratlein  furlohn  und  verzehret  1  sch.  24  gr."  (Bezieht  sich  wohl  auf  Barthol. 
Pratorius.) 

Es  folge  nun  das  Biographische  iiber  die  drei  Manner.  Zacharias  Richter 
war  der  Sohn  des  hiesigen  Tuchmachers  Adam  Goldbach,  der  von  seinem 
GroBvater,  dem  Richter  zu  Halbendorf,  den  Namen  Richter  erhielt').  Richter 
studierte  zuerst  in  Leipzig^),  dann  in  Wittenberg,  wo  er  1550  immatrikuliert 
wurde').  Er  starb  am  4,  Mai  1592.  —  Von  Curtnitz  wissen  wir  nur,  daB  er 
aus  Sagan  stammte.  Seine  Amtszeit  kann  nur  einige  Tage  gedauert  haben*). 
Prof.  Sieg,  der  beste  Kenner  der  Gorlitzer  Schulgeschichte,  ist  der  Meinung, 
daB  Curtnitz  bier  nur  geprobt  hat,  ohne  sein  Amt  anzutreten.  —  Bartholo- 
m  a  u  s  P  r  a  1 0  r  i  u  s ,  am  20.  August  1 536  als  Sohn  des  Vorwerksbesitzers  Moritz 
Voigt  in  Lbbau  geboren,  im  Sommer  1554  in  Frankfurt  immatrikuliert,  am 
3.  Mai  1568  aus  Friedeberg  a.  Quels  zum  Kantor  nach  Gorlitz  berufen,  am 
15.  Juli  introduziert,  1569  und  noch  am  21.  Mai  1573  Schulmeister  und 
Stadtschreiber  in  Friedland  i.  B.,  1573—1576  Rektor  in  Lobau,  1577  Pfarrer 
in  Ebersbach  und  Kunnersdorf  bei  Gorlitz,  wo  er  am  25.  Oktober  1611  starb. 
Sein  Grabstein,  den  ihm  sein  Gutsherr  errichten  lieB,  nennt  ihn  ,,pletate  et 
erudltlone  praeclarlssimum')".   DaB  sein  etwas  plbtzlicher  Abgang  vom  Gor- 


^)  Knauthe  und  Jancke. 

>j  Erler:  S.-S.  1549. 

')  Knothe,  Oberlausitzer  auf  Universitaten.    Neues  Lausitzer  Magazin  71,  S.  164. 

*)  Scultetus;  s.  0. 

')  E.  A.  Seeliger,  Quellenbuch  z.  Geschichte  d.  Lyzeums  in  Lobau.      , 
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litzer  Gymnasium  seinem  Ansehen  bei  den  Honoratioren  der  Sechsstadt 
keinen  nachhaltigen  Schaden  zugefiigt  hat,  beweist  die  Tatsache,  daB  wir 
ihm  am  7.  August  1586  als  Gast  im  Gbrlitzer  Convivium  Musicum,  und  zwar 
beim  Magister  Mylius,  begegnen^). 

5.'Zacharias  Puschmann,  1569 — 1573 
war  eines  wohlhabenden  Gorlitzer  Biirgers  Sohn,  wiirde  im  Sommer  1554 
in  Frankfurt  immatrikuliert,  war  1561 — 1566  Kollege  am  Gbrlitzer  Gymnasium, 
dann  wohl  in  Schweidnitz.  1569  kam  er  als  Kantor  zuriick  in  seine  Vater- 
stadt.  Die  Rr.  melden  am  21.  September  d.  J.  ,,dem  Cantori,  sein  Suppellec- 
titia  alhero  zu  bringen,  11  Thlr.".  1573  gab  er  sein  Amt  auf  und  verlieB 
Gbrlitz,  nachdem  seine  Hoffnung,  hier  ein  Pfarramt  zu  erlangen,  sich  nicht 
erfiillt  hatte.  Das  Gbrlitzer  Totenregister  erwahnt  sein  Ableben  und  das 
iibliche  Auslauten  in  der  Vaterstadt:  „15.  Marz  1599.  Ehrwirdige  Herr 
Zacharias  Puschmann,  Pfarrer  zu  Mohne  in  Bbhmen  (Mohnau,  Kr.  Schweid- 
nitz i.  Schles.)  einen  Puis  nach  der  Predigt  mtt  5  Glocken."  Prof.  Dr.  G.  Sieg, 
dem  wir  diese  Angaben  verdanken,  hat  in  seiner  Arbeit:  ,,Der  Meistersanger 
Adam  Puschmann  und  der  Kantor  Zacharias  Puschmann^")  aktenmaSig  er- 
wiesen,  daB  Adam  und  Zacharias  Briider  waren,  daB  Adam,  der  Meister- 
sSnger,  nicht  Kantor  am  Gbrlitzer  Gymnasium  war,  sondern  daB  dies  Amt 
sein  Bruder  Zacharias  bekleidete.  Sieg  zeigt,  daB  der  irrtum,  der  sich  in 
alien  Biographien  des  MeistersSngers  findet,  bis  auf  „Grossers  Merkwiirdig- 
keiten"  (1714)  zuriickgeht. 

6.  Johann  Winckler,  1573—1582. 

Auch  uber  diesen  Kantor  sind  bei  Schiitt,  Knauthe  und  Jancke  mehr- 
fache  Irrtiimer  zu  finden;  iibrigens  muB  auch  Reinh.  Starke,  der  in  den 
„Monatsheften  f.  Musikwiss."  Bd.  36  (1904)  Nr.  12^)  uiiseren  J.  W.  mit 
einem  kurhessischen  Pastor  zu  Griinhayn  identifiziert,  verbessert  werden. 
Nicht  in  GbrUtz*),  sondern  in  Mittweida  ist  er  geboren.  Johann  Nucius, 
in  Gbrlitz  i.  J.  1556  geboren,  ein  Schuler  Wincklers,  nennt  ihn  in  der  Vorrede 
seines  Werks  ,,Musices  Poeticae"  1613  ,,seinen  ausgezelchneten  Lehrer"  und 
stellt  hinter  seinen  Namen  „Mitweidensis".  Er  ist  im  Herbst  1573  nach 
Gbrlitz  gekommen.  Die  Rr.  sagen  am  4.  Juli;  ,,Dem  Neuen  Cantori  zur 
Verehrung  geben  2  sch.  3  gr.  3  Pf."  —  jedenfalls  aus  AnlaB  der  Probe,  und 
etwa  3  Monate  spater,  am  30.  September:  ,,Deni  Cantori  zur  Alherbringung 
seiner  suppeliectiUa  geben  2  sch."  Am  5.  Oktober  wurde  er  durch  eine  Rede 
Barth.  Scultetus  de  commendatione  Musices  in  sein  Amt  eingefiihrt^).  Gegen 
die  anderen  (spateren)  Quellen,  die  ihn  nur  bis  1574  bzw.  1578  im  hiesigen 
Amt  lassen  wollen,  spricht  als  sicheres  Zeugnis  das  unten  angegebene,  1581 
in  Gbrlitz  gedruckte  Werk,  auf  dem  er  sich  als  „der  Schule  zu  Gbrlitz  Cantor" 
bezeichnet.    Winckler  scheint  dem  Rate  alljahrlich  zu  Neujahr  eine  Kom- 


^)  Kalender  des  Scultetus,  Vergl.  dazu  meine  Arbeit  (iber  das  Conv.  Mus.  i.  d.  Ztschr. 
f.  Mus.-Wiss.  Ill,  11/12. 

^  Neues  Lausitzer  Magazin  98  <1922)  S.  98— 104. 

')  Johannes    Nux,  S.  195. 

•)  wie  Knauthe  meint. 

*)  Knauthe,    Jancke.  u^-diisHsup  ,i»i*'*^^-^-^  *' 
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position  dediziert  zu  haben,  denn  wir  finden  in  den  Rr.  am  13.  Januar  1576 
eingetragen:  ,,Dem  Cantori  wegen  eines  gesanges  zum  neuen  Jahr  verehrt 
1  sch.  I  gr.  5  Pf."  Das  wiederholt  sich  in  ahnlicher  Form  bis  1582,  dem  Jahr 
seines  Wegzuges.  1582  gab  er  sein  Gorlitzer  Amt  auf;  ,,er  hatte  sich  im  Wein- 
keller  ungebiihrlich,  in  der  Kirche  unfleiBIg  erzeigt,  war  in  der  Schulen  auf- 
setzig  den  Redoribus  gewesen^)"  und  durfte  seinen  Dienst  nach  RatsbeschluB 
nur  bis  auf  Luciae  (den  13.  Dezember)  versehen.  Nun  wurde  er  Pfarrer  in 
Zodel  bei  Gbriitz,  wo  er  1596  gestorben  ist.  Er  war  seit  1579  verheiratet 
mit  Magdalene,  der  Witwe  des  Ludwigsdorfer  Pfarrers  Benedikt^). 

Werke:  1.  Beschreibung  des   Monstri,  so    1596  den    12.  Februar  von   einer 
Bauersfrau  zu  Rengersdorf  geboren.    GOrlitz,  4'). 

2.  In  ,,Harmoniae  hymnorum  scholae  Gorlicensis"  1599  utid  ,,Har- 
moniae  sacrae"  1613  ist  Joh.  Winckler  Mitweidensis  als  Dichter 
und  vielleicht  auch  als  Komponist  des  Gregoriusliedes  ,,Ein  alter 
Brauch  bein  Christen  ist"  angefiihrt. 

3.  ,,EhrenliedIein  auB  dem  128.  Psalm  Davids"  (Zur  Hochzeit  Ben- 
jamin Schnitters  mit  Elisabeth  Schmid).  ,,Zu  4  Stimmen  compo- 
niret  von  Joh.  Winkler,  der  Schule  zu  Gorlitz  Cantor."  Am 
SchluB:  „Gedruckt  zu  Gorlitz  durch  Ambrosium  Fritsch,  1581." 
(Zwickauer  Ratsschulbibliothek  C  VIH,  5.) 
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Text:  „Wol  dir,  du  hast  es  gut  — ".  (Aus  den  4  Stimmen  in  alten  SchMsseln 
und  doppelter  Mensur  ohne  Taktstriche  zusammengezogen.)  -> 

7.  Georg  Rhon  (Rhonius),  1582—1589,  "* 

als  Sohn  eines  Gorlitzer  Backers  auf  der  Langgasse  um  1559  geboren*); 
wurde  am  24.  November  1582  zum  Kantor  gewahlt  und  am  10.  Dezember 
ins  Amt  eingefuhrt^).  1584  unterrichtete  er  4  Stunden  Mathematik  und 
Musik  in  Prima,  je  4  Stunden  Latein  in  Sekunda  und  Tertia^).  Von  1583 
bis  1605  gehorte  als  er  eifriges  Mitglied  dem  Convivium  MusUum  an').   1587 


1)  Bart.  Scultetus  Annalen,  unter  1582. 
*)  Knauthe,   Jancke. 
»)  Otto,  Oberlaus.  Schriftsteller-Lex.  Ill,  529. 
*)  Jancke. 

*)  Scultetus  Chronik. 

')  Ludovicus,  Curriculum  hibernorum  studiorum  schol.  Gorl.  1584.  Mil.  Bibl.  Ba  VII. 
40.  37,  Nr.  6. 

')  Vgl.  Ztschr.  f.  Mus.-Wiss.  II,  11/12. _.  ..  .  _  . 
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verheiratete  er  sich  mit  Helene  Schtniedin  aus  Troitschendorf^).  Nachdem 
er  1589  sein  Amt  aufgegeben  hatte,  wurde  er  1594  in  den  Rat  gezogen,  wurde 
1596  Skabinus  (Schoffe),  1604  war  er  „feiernde  Herr".  Wahrend  er  1594 
an  der  Schulverwaltung  beteiligt  war,  hatte  er  spSter  die  Verwaltung  der 
Salzkammer  (1595—1600)  und  die  der  Priesterzlnsen  (1595—1603)2).  Rhon 
muB  ein  sehr  vermogender  Mann  gewesen  sein,  denn  er  besaB  seit  1594  den 
Schonhof,  eins  der  vornehmsten  und  groBten  Hauser  der  Stadt^).  Er  starb 
am  28.  Januar  1605  im  Alter  von  46  Jahren;  seine  Erben  verkauften  den 
Besitz  bald  nach  seinem  Tode.  Sein  Sohn  Martin  starb  1627  als  Stadtschreiber 
in  Gorlitz,  erst  34  Jahre  alt,  seine  Tochter  Anna  wurde  die  Gattin  Dr.  Franz 
Wendlers*).    Rhons  Symbolum  lautete:  Piefas  ad  omnia  utilis^). 

Werke:  Rhon  hat  die  lateinische  Vorrede  geschrieben  zu  ,,Harmoniae 
hymnorum  scholae  Gorlicensis  (1.  Auflage  des  Gorlitzer  Schulgesangbuches), 
das  1587  bei  Ambrosius  Fritsch  in  Gorlitz  erschien,  so  daB  wohl  anzunehmen 
ist,  er  habe  die  Herausgabe  des  Buches  besorgt. 

8.  Gregorius  Hauffe,  1589-1612 
wurde  1643^)  oder  1644')  in  Gorlitz  als  Sohn  eines  Rademachers  geboren 
und  1572  als  letzter  Kollege  am  Gymnasium  angestellt;  er  unterrichtete 
1584  je  4  Stunden  Musik  in  Sekunda  und  Tertia,  4  Stunden  Griechisch  in 
Sekunda  und  5  Stunden  Latein  in  Tertia^).  1589  iibernahm  er  das  Kantorat. 
Es  hatten  sich  auBer  ihm  noch  zwei  Bewerber  urn  das  Amt  gemeldet;  die  Rr. 
geben  unter  dem  1.  Marz  und  28.  April  1589  an:  ,,Einem  Kantori,  so  sich 
angegeben,  !  sch.  56  gr."  und  ,,Dem  Cantori,  so  von  Hoyerswerda  hieher 
gefordert  worden,  4  Sechziger."  Auch  Hauffe  gehdrte,  wie  sein  Vorganger, 
zu  den  eifrigen  Mitgliedern  des  Convivium  Musicum^).  Trotzdem  er  ein 
Haus  besaB,  muBte  er  sein  Einkommen  durch  Privatunterricht  aufbessern; 
1589  und  1590  unterrichtete  er  Biirgermeister  Barth.  Scultetus  Sohn  im 
Singen  und  LautenspieP*'),  1593  den  Sohn  des  Ratsherrn  Georg  Rosier  im 
Gesang,  wofur  er  im  Quartal  24  Groschen  erhielt").  Hauffe  war  zweimal 
verheiratet;  1573  verband  er  sich  mit  Margarethe,  der  Tochter  des  Stadt- 
physikus  Dr.  Johann  Sigmund,  die  1584  starb,  und  dann  mit  Helene  Schonin. 
Aus  beiden  Ehe  hatte  er  19  Kinder.  1612  aus  unbekannten  Grunden  ent- 
lassen,  geriet  er  in  bittere  Armut  und  muBte  infolgedessen  1617  um  die  Er- 
laubnis  nachsuchen,  eine  deutsche  Schule  einrichten  zu  dijrfen^^).  Das  wurde 
ihm  gestattet,  aber  die  Unterstiitzung  (Provision),  die  bis  dahin  8  sch.  jahrlich 
betragen  hatte,  zahlte  man  ihm  nur  noch  fiir  zwei  Quartale.    1618  erhielt  er 


*)  Jancke. 

')  Kurbuch  in.    Ratsarchiv  Var.  36. 

3)  R.  Jecht,  N.  Laus.  Mag.  84,  S.  I40/I. 

*)  Jancke. 

^)  Frenzels  Chronik  1717. 

«)  Knauthe  und  Jancke. 

')  Schaffers  Genealog.  Tabellen. 

")  Ludovicus,  Curriculum  hib.  stud,  schol.  Gorlic.  1584. 

»)  Ztschr.  f.  Mus.-Wiss.  Ill,  11/12. 
•")  Scultetus  Schreibkalender. 

")  Roslers  Schreibkalender.    Bibl.  d.  Ob.  Ges.  d.  Wiss. 
")  R.-Pr.  vom  9.  November  1617.  '  ^<":  ■■    ("'     i  -j:-*k\  .'^  / 
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noch  einmal  auf  seine  Bitte  4  Rthlr.,  auch  hatte  er  sein  Holzdeputat  weiter 
bekommen^).  Die  Sciiul-  und  Priestersciiafts!<asse  zaiilte  dem  Cantor  emerifo 
Haulfio  bis  1618  im  Quartal  12  sch.  Hauffe  starb  am  30.  Marz  I6I92);  der 
Rat  gewahrte  seinen  Erben  zu  den  Begrabniskosten  2  Rthlr. '). 

In  seiner  Amtsieit  erschien  1599  die  2.  Auflage  des  Schulgesangbuchs 
„Harmoniae  hymnorum  scholae  Gorlicensis"  in  volliger  Neubearbeitung; 
docli  laBt  sich  iiber  seinen  Anteil  an  dieser  Arbeit  nichts  sagen. 

9.  Joachim  Sannovius,  1612 — 1618. 

Sannovius,  der  Notar.  publ.  war,  stammte  aus  Miincheberg  in  der  Mark, 
wo  sein  Vater  Thomas  Sannovius  Biirgermeister  war.  Er  war,  bevor  er  nach 
Oorlitz  kam,  Kantor  zu  Friedland,  wurde  dort  aber  1610  entlassen,  weil  er 
dem  vertriebenen  Superintendenten  NuBler  das  Geleit  zu  seinem  neuen  Dienst 
nach  Bunzlau  gegeben  hatte.  Seine  erste  Frau  Anna  Bretschnerin  starb 
1613,  die  zweite,  des  Gbrlitzer  Skabinus  Hans  Mollers  Tochter  Martha,  1630. 
Er  wurde  in  der  Ratssitzung  von  20.  Marz  1612  zum  Kantor  in  Oorlitz  ge- 
wahlt')  und  unterrichtete  am  Gymnasium  1616  auBer  in  Musik  6  Stunden 
Oriechisch  in  Sekunda  und  4  Stunden  Latein  in  Quarta*).  Sannovius  starb 
am  16.  Marz  1618  im  Alter  von  48  Jahren"). 

Wahrend  Sannovius  Amtszeit  erschien  1613  die  3.  Auflage  des  Schulgesang- 
buchs unter  dem  Titel  „Harmoniae  sacrae".  Ober  des  Kantors  Mitwirkung 
an  der  Herausgabe  ist  nichts  bekannt.  Sannovius  war  ein  Landsmann  von 
Barth.  Gesius,  von  dem  3  Melodien  und  12  Tonsatze  in  diesem  Buche  stehen. 

10.  Bartholomaus  Sedulius  (Seidel),  1618—1619, 

war  um  1570  als  Sohn  eines  Fleischers  in  Sagan  geboren  und  wurde  1598 
Kantor  an  der  evangelischen  Kirche  seiner  Vaterstadt.  Die  Gdrlitzer  Rr. 
melden:  „Den  29.  Mai  1618  hat  ein  Rath  den  neuen  Cantorem  Herrn  Barth 
Sedulium  von  Sagan  gen  Gorlitz  holen  lassen  und  ist  den  30.  huj. 
nach  Gorlitz  kommen."  Er  war  ein  gelehrter,  aber  zu  Ausschweifungen  ge- 
neigter  Mann.  Bei  seiner  Einfuhrung  trug  er  ,,ein  gelehrtes  und  sinnreiches 
Carmen"  vor  und  spielte  noch  in  demselben  Jahre  in  der  Komiidie  ,,vom 
goldnen  Kalbe"  den  Jehova.  Schon  im  nSchsten  Jahre  muBte  er  vom  Rate 
ermahnt  werden,  ,,daB  er  die  Knaben  in  der  Schule  doch  in  der  Musica  unter- 
richten  soli,  damit  es  kiinftiger  Zeit  nicht  an  Diskantisten  mangele"').  Fiinf 
Tage  spater  ertrankte  er  sich  in  der  NeiBe,  wurde  in  Ludwigsdorf  von  Fischern 
gefunden  und  auf  dem  dortigen  Friedhofe  begraben.  Sein  ausschweifendes 
und  trunksuchtigcs  Leben  hatte  ihn  zum  Selbstmord  gebracht'). 

Werke:  Sedulius  hinterlieB  ein  lateinisches  Gedicht  unter  dem  Titel:  ,,Pollio 
Virgilius  sive  de  aureo  Seculo  Ecloga°).   Ein  Sedulius  ist  genannt  als  Dichter 

>)  R.-Pr. 

■)  Knauthe,    Jancke. 
•)  Rr.  1619. 
•)  R.-Pr. 

')  COchler,  Curriculum  stud,  in  Schola  Gorl.  1616. 
*)  Biographisches  nach  Knauthe  und  Jancke. 
')  R.-Pr.  vom  30.  April  1619. 

*)  Zusammengestellt  nach  Knauthe,  Jancke  und  SchUtt;  auch  Hoffmann,  Ton- 
kanstler  Schlesiens,  1830. 

■)  Otto,  OberJaus.  Schriftsteller-Lex. 
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des  Liedes  „A  solis  ortus  cardine"  im  Gbrlitzer  Schulgesangbuch  von  1613 
(Harmoniae  sacrae),  woraus  freilich  nicht  zu  ersehen  ist,  ob  dies  unser  Se- 
dulius  ist. 

11.  Abraham  Nicius  (Nitschke),  1619—1635. 

Nidus  war  1593  zu  Freistadt  i.  Schl.  als  Sohn  des  Tuchmachers  Christoph 
Nicius  geboren^).  Er  hatte  langer  als  drei  Jahre  in  Frankfurt  a.  0.  studiert 
und  wurde  von  dort  unmittelbar  ins  Gorlitzer  Kantorat  berufen^).  Am  20.  Juni 
1 619  fand  hier  seine  Einfiihrung  st.  tt.  Er  lieB  sich  den  Unterricht  der  Knaben 
in  der  Musik  sehr  angelegen  sein  und  zog  besonders  gute  Diskantisten^). 
Trotzdem  ermahnte  ihn  der  Rat  1621,  daB  er  die  Jugend  auch  privatim  in 
der  Musik  instruieren  solle*).  1621  vermahlte  sich  Nicius  mit  Martha  Schittler; 
der  Rat  spendete  zur  Hochzeit  38  Topfe  Wein  ffir  8  sch.  16  kr.^).  1635  wurde 
er  in  seine  Vaterstadt  als  Rektor  berufen;  dies  teilte  er  dem  Rate  in  einem 
Schreiben  vom  8.  Juni  mit  und  bat  um  seine  Entlassung^).  Aber  schon  1637 
seines  Glaubens  wegen  aus  Freistadt  vertrieben,  kehrte  er  nach  Gorlitz  zuriick. 
Hier  lebte  er  als  Burger  und  starb  1645,  „ein  vornehmer,  gelehrter  Mann'*'). 
Sein  Epitaphium  trug  die  Inschrift:  „Munde  vale!  nulla  hie  est  constans  pa- 
tria:  coclum  Per  te,  Criste,  dntur  patria  firma  pUs",  die  (nach  Schiitt)  Seba- 
stian Frank  verfaBt  haben  soil.  Von  seinen  Kindern  war  Christoph  Pfarrer 
in  Deutsch-Ossig,  Hans  Jakob  Stadtschreiber  in  Gorlitz,  Johann  Heinrich 
Viertelshauptmann  in  Gorlitz  und  Martha  Elisabeth  die  Gemahlin  Georg 
Neumanns  auf  Neundorf^). 

Um  das  Kantorat  bewarb  sich  bei  Nicius  Abgang  der  Zittauer  Schulkollege 
Christoph  Schiff^),  der  vor  seiner  Zittauer  Anstellung  Kantor  in  Warten- 
berg  i.  B.  gewesen,  aber  seines  Glaubens  wegen  von  dort  vertrieben  worden 
war*").    Der  Rat  berief  aber  am  10.  Juli  1635: 

12.  Petrus  Richter,  1635—1638. 

Die  Vokation  und  das  lateinische  Annahmeschreiben  vom  16.  Juli  1635 
befinden  sich  in  den  reponierten  Mag.-Akten  I  103  Nr.  34.  Richter  war  1611 
in  Gorlitz  als  Sohn  eines  Handelsmanns  geboren,  hatte  in  Leipzig  studiert^^), 
trat  sein  hiesiges  Amt  am  8.  Oktober  1635  an,  muBte  es  aber  bereits  1638 
wegen  Kranklichkeit  niederlegen,  und  starb  am  15.  Februar  1640'^).  Er 
hatte  sich  selbst  folgendes  Epitaph  verfertigt:  „Vos,  nati,  conjunx  mea  dis- 
cipulique  vakte:  Funeris  et  memores  esfe  subinde  mei^^)."  Richter  verheiratete 
sich    1636    mit  Anna  Magdalene,  des  Biirgermeisters   Gosing  Tochter,  die 


*)  Knauthe,    Jancke. 

»)  Rep.  Magistr.-Akten  I.  103,  Nr.  34  u.  Rr.  vom  5.  Mai  1619. 

')  Jancke. 

*)  R.-Pr.  vom  S.April  1621. 

')  Rr. 

•)  Rep.  M.-A.  I.  103,  Nr.  34.  '■*''^'      '■" 

')  Frenzels  Chronik. 

•)  Jancke. 

')  Schreiben  vom  29.  Juni  1635  in  M.-A.  I.  103,  Nr.  34. 
1")  Schuize,  Suppl.  zu  Ottos  Oberlaus.  Schriftsteller-Lex. 
")  Erier:  Som.-Sem.  1630. 
'*)  Knauthe  und  Jancke. 
^^)  Frenzels  Chronik.  ■• .■-....y^.. 
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Witwe  war,  Sein  Sohn  Gottfried  hatte  als  Gastwirt  zu  Liegnitz  1668  das 
Ungliick,  in  seinem  eigenen  Hause  von  eineni  Trompeter  erstochen  zu  werden. 

13.  Andreas  Theseus,  1638—1669. 

These  —  wie  sein  eigentlicher  Name  lautete  —  war  am  19.  August  1599 
in  Bunzlau  als  Sohn  eines  Tdpfers  geboren;  er  wurde  dort  am  19.  MSrz  1629 
als  neuer  Schulkollege  angestellt,  war  1631  dort  Kantor  und  spater  seines 
Glaubens  wegen  vertrieben^).  Seine  Vokation  fiir  das  hiesige  Amt,  das  er 
am  4.  MSrz  1638  antral,  ist  datiert  vom  2.  Februar  1638;  sein  Annahme- 
sdireiben  vom  4.  Februar^).  Es  kam  aus  Lauban,  wohin  er  wohl,  wShrend 
in  Schlesien  die  Gegenreformation  herrschte,  gefliichtet  zu  sein  scheint.  Er 
war  verheiratet  mit  Helene  Queisserin,  die  ihm  7  Kinder  gebar.  Sein  Sohn 
Gottfried,  von  1651—1656  an  der  Schule  sein  KoIIege,  starb  1681  als  Pfarrer 
in  Reichenau;  zu  seiner  Hochzeit  1652  hatte  der  Rat  16  Topfe  Wein  gestiftet^). 
Von  Theseus'  Tbchtern  war  Rosina  an  den  Biirgermeister  Johann  Wendt 
auf  Konigshain,  Theodora  an  den  Advokaten  Georg  Dorner,  Helene  an  den 
Cand.  jur.  Gottfried  Assig  verheiratet*).  Theseus  unterrichtete  auBer  in  Musik 

1638  Latein  in  Sekunda  und  Tertia^),  1666  Latein  in  Sekunda,  Griechisch 
und  Latein  in  Tertia*).  Im  September  1669  bat  Theseus,  ,,nachdem  er  das 
71.  Jahr  erreichet  und  das  32.  Jahr  allhier  Cantor  gewesen*',  den  Rat  um  Ur- 
laub;  er  wollte  bis  zum  1.  Advent  seinen  Dienst  verrichten,  ,,unterdessen 
aber  konnte  E.  E.  Rath  sich  um  ein  ander  qualifizirtes  Subjectum  bewerben')". 
Das  Gehalt  wurde  ihm  bis  Ende  des  Jahres  vol!  bezahlt,  ,, wollte  er  dem  neuen 
etwas  davon  zustellen,  stande  es  bey  seiner  Diskretion^)."  Theseus  starb 
am  25.  Januar  1674«). 

Werke:  In  der  Milichschen  Bibliothek  zu  GorUtz  befindet  sich  in  Ms.  Cod. 
129  fol.  die  handschriftliche  Partitur  „derer  Musicalischen  Sachen,  welche 
bey  der  Christs-Oeburtshandlung  (1668)  sind  gebrauchet  worden".  Der  Text 
stammt  vom  Rektor  Chr.  Funcke,  die  Abschrift  der  Partitur,  wie  die  Unter- 
schrift  ergibt,  von  Abraham  Lichtenberger,  der  wohl  damals  Chorprafekt 
war.  Ob  die  Komposition,  wie  nach  der  Sitte  der  Zeit  zu  erwarten  ware, 
vom  Kantor  Theseus  gefertigt  ist,  laBt  sich  nicht  feststellen.  (Vgl.  dazu: 
Hans  Mersmann,  Ein  Weihnachtsspiel  des  Gorlitzer  Gymnasiums  von  1668, 
im  Archivf.  M.-W.  1918,  I.  2.) 

14.  Christoph  MoUer,  1669—1714. 

Moller,  ein  Sohn  des  Gorlitzer  Stellmachers  Daniel  Moller,  war  am  18.  April 

1639  geboren;  er  besuchte  von  1648  ab  das  hiesige  Gymnasium,  bezog  dann 
die  Leipziger  Universitat^")  und  wurde  1664  Kollaborator  an  der  dortigen 


^)  Wernicke,  Chronik  von  Bunzlau,  1884. 

»)  Rep.Mag.-A.  I,  103,  Nr.  34. 

»)  Rr. 

•)  Jancke. 

')  Designatio  lectlonum  ...  in  Gorlic.  Schola  1638. 

')  Funcke,  Gymnasii  Gori.  Doctrina  ...  1667. 

')  R.-Pr.  vom  28.  September  1669. 

«)  R.-Pr.  vom  28.  Dezember  1669. 

")  Erier:  Wmt.-Sem.  1661. ^  '"*'■■»■"*■*  ^-JttfiuW  i* 
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Nikolaischule.  Seine  Berufung  nach  Gorlitz  ist  am  3.  Oktober  1669  erfolgti); 
er  trat  hier  sein  Amt  am  30.  November  an  und  unterrichtete  auBer  in  Musik 
Latein  in  Sekunda  und  Tertia,  Griechisch  in  Tertia^).  1671  verheiratete  er 
sich  mit  der  Tochter  des  Skabinus  Tobias  Schnitter,  Dorothea,  bei  welcher 
Gelegenhdt  ihm  der  Rat,  der  wegen  des  Todes  seiner  Mutter  eine  Haus- 
trauung  gestattet  hatte^),  zwei  Dukaten  verelirte*).  Bei  dem  Brande  der 
Peterskirche  im  Jahre  1691  verlor  Mdller  seine  Notenschatze,  ,,viel  tausend 
der  schonsten  und  kostbarsten  Musicalischen  Stiicke^)";  er  erhielt  vom  Rat 
6  Taler  Reisekosten,  damit  er  sich  in  Leipzig  ,,andere  musicalische  Sachen" 
besorgen  konne^).  Als  dann  1696  die  wiederhergestellte  Peterskirche  ein- 
geweiht  wurde,  komponierte  er  eine  „Gratulations-Arie",  wofur  er  vom  Rat 
als  Gegengabe  10  Taler  bekam').  Ober  seinen  Streit  mit  dem  Organisten 
Boxberg,  der  ein  von  Mdller  komponiertes  Magnifikat  iibel  behandelte, 
habe  ich  bereits  im  Archiv  f.  M.-W.  11,  3,  S.  332/3  berichtet.  Auch  mit  den 
Stadtmusikanten  hatte  erArger,  da  sie  sich  bei  der  Musik  in  der  Kirche„negli- 
gent  auffiihrten"  und  nicht  die  dazu  gehorigen  Instrumente  gebrauchen  woll- 
ten^).  Mdllers  Sohn  Tobias  starb  als  Stud,  theol.  in  Leipzig,  ein  anderer  Sohn, 
Carolus,  lebte  in  Gorlitz  als  Cand.  jur.  bis  1752;  seine  Tochter  Christiane  war 
mit  dem  Dr.  Christoph  Thomas  verheiratet^).  Moller  starb  im  Amte  am 
18.  Dezember  1714,  liber  75 Jahre  alt;  sein  Wahlspruch  war:  „Sursum  corda^%" 

Werke:  In  der  Milichschen  Bibl.  (Ms.  Cod.  128  fol.,  BI.  207  und  208  finden 
sich  2  Arien  (l.auf  das  Churfiirstl.  Wappen,  2.  auf  des  Rates  Wappen)  far 
eine  Feier  im  Gymnasium  im  Oktober  1675.  Jedenfalls  ist  MOUer  der  Kompo- 
nist.    Die  Handschrift  enthalt  nur  den  Sopran. 

Kirchenmusik  zur  Einweihung  der  Peterskirche,  7.  Mai  1696. — Text.  GSrIitz, 
gedruckt  von  den  Zipperischen  Erben,  (Bibl.  d.  Oberlaus.  Ges.  d.  Wiss. 
Lus.  11,  231).  —  Dem  langen  Titel,  der  Ausdehnung  und  Besetzung  nach  ein 
Musterbeispiel  der  Barockmusik!  Es  beginnt  mit  einer  „Sonate  k  9  con  6Trom- 
bett.  2  Paar  Tamb.  in  2  Choris  &  Org.",  dann  „Aria  I:  Tenore  solo,  Arpa 
doppio  &  Clavicymb.,  Senate  k  22  con  6  Trombett.  2  Paar  Tamb.  in  2  Chor., 
2  Violin.,  2  Violis,  Fagotto,  2  Cornettinis,  3  Tromb.,  2  Flaut.,  Violon,  Arpa 
dopp.  &  Organ.  2  Cant,  Alto,  2  Ten.  Basso,  6  in  Ripien".  Darauf :  ,,Aria  11"  in 
8  Stanzen,  jede  mit  anderer  Besetzung;  Sonate  k  19,  Aria  111 — VI,  SchluBchor. 

Zahlreiche  Gratulationsgedichte  zu   Hochzeiten  und  Trauergedichte  zu  Be- 
grabnissen,  deutsch  und  lateinisch,  befinden  sich  in  der  Milichschen  Bibliothek 
(Ms.  Cod.  128  fol.,  Bl.  395/6,  399—402  und  Bd.  Vll.  63  fol.) 
Nach  Mollers  Tode  bewarben  sich  um  das  Kantorat: 
1.  der  Torgauer  Kantor  J.  Chr.  Urban  am  29.  Dezember  1714  und 


>)  Rep.  M.-A.  I.  103,  Nr.  34,  hier  auch  2  latein.  Bewerbungsschreiben  M.s  vom  30.  August 
und  2.  Oktober. 

*)  Funcke,  Doctrinae  ...  Gymnas.  Gorl.  1686. 
=■)  R.-Pr.  vom  26.  September  1671. 

')  Rep.  M.-A.  1.  109,  Nr.  113.  .^^  ^.a  .,.  .       _^^^_„  jliiSi},  C 

•)  R.-Pr.  vom  S.Mai  1691  und  Rr.    ™  '   ,     .  '  '"^^'".      ^njiw  ' 

')  Rr. 

')  R.-Pr.  vom  30.  November  1712. 
■)  Knauthe,  Jancke. 
")  Knauthe,  WahlsprQche  Oberl.  Qelehrter.  ,^,  .owtOiK*  ii.'iti  i" 
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2.  der  Bischofswerdaer  Kantor  Christian  Heckel  am  7.  Januar  1715').  Heckel, 
1676  in  Bischofswerda  geboren,  1699 — 1719  dort  Kantor^),  legte  seinem 
lateinischen  Bewerbungsschreiben  die  Komposition  eines  Neujahrsgedichts 
bei.    Gewahlt  wurde: 

15.  Johann  Christoph  Urban,  1715—1740  (1756). 

Er  stammte  aus  Kuhna  bel  GiJrlitz,  wo  er  am  18.  Januar  1671  geboren 
war.  Seine  Gorlitzer  Gymnasialjahre  fieien  in  die  Anitszeit  des  Rektors 
Chr.  Funcke  (1666 — 1695),  unter  dem  das  Schuldrama  hier  seine  Bliitezeit 
erlebte.  In  den  noch  erhaltenen  Programmen  aus  dieser  Zeit^)  tritt  uns  Urban 
iiiehrfach  als  Mitspieler  entgegen;  so  gehort  er  1686  zuni  ,,Chor  der  Nytnphen" 
(„Der  treue  Hirte"  von  Guarini),  1688  spielt  er  einen  „Beiltrager"  (in  „Ge- 
vierte  Liebe"  von  Hallmann),  1690  einen  Gefangenen  (im  ,,Keuschen  Joseph" 
von  Weise)  und  einen  Spielmann  (in  der  ,,Erneuerten  Cariclia"  von  Barth), 
1692  den  Priester  Simea  (,,Jephthas  Tochtermord"  von  Weise)  und  die  ver- 
gniigte  Seele  („Die  unvergniigte  Seele"  von  Weise),  1693  den  Abraham  („Isaaks 
Opferung"  von  Weise)  und  den  Prologus  (,,Marschall  Biron"  von  Weise). 
Im  Sommersemester  1694  bezog  Urban  die  Universitat  Leipzig*);  hier  sang 
er  als  Bassist  im  Thomanerchor  unter  der  Direktion  von  Schelle^).  1697 
griindete  er  mit  drei  anderen  Studenten,  die  auch  ehenialige  Schijler  des  Gor- 
litzer Gymnasiums  waren,  die  „Gorlitzische  Poetische  Gesellschaft",  die  sicli 
seit  1717  ,,Deutschiibende  Poetische  Gesellschaft  —  Societas  Philoteutonica- 
Poetica"  — ,  seit  1727  die  ,, Deutsche  Gesellschaft"  nannte.  Damals  hatte 
Gottsched  in  ihr  die  Fuhrung.  1827  vereinigte  sie  sich  mit  dem  SSchsischen 
Altertumsverein  und  hieB  nun  ,, Deutsche  Gesellschaft  zur  Erforschung 
vaterlandischer  Sprache  und  Altertumer";  in  dieser  Form  besteht  sie  noch 
heute^).  —  Ober  seine  Torgauer  Zeit  berichtet  0.  Taubert'):  „Am  1.  Februar 
1698  kam  als  Kantor  nach  Torgau  J.  Chr.  Urban,  ein  junger  Mann  voll  genialen 
Schwunges,  ein  Komponist  und  Dichter  zugleich,  eine  auBerordentlich  wohl- 
tuend  beriihrende,  stattliche  Erscheinung,  ein  Mann  von  feinen  und  an- 
genehmen  Sitten,  in  kurzem  der  Liebling  aller . . .  Als  er  in  den  Michaelisferien 
1718  besuchsweise  wieder  nach  Torgau  kam,  stand  er  bei  seinen  ehemaligen 
Schiilern  noch  in  so  gutem  Andenken,  daB  diese  ihm  ungeachtet  der  Ab- 
mahnung  einiger  Lehrer  eine  allgemeine  Sensation  erregende  Abendmusik 
brachten.  DaB  Urban,  was  die  musikalische  Komposition  betrifft,  ,,das 
seinige  gar  wohl  hierinnen  gethan"  habe,  wird  ihm  von  seinem  Kollegen, 
dem  Organisten  Friedrich  Frohberg  in  einem  Schreiben  an  den  Rat  besonders 
nachgeriihmt." 

Das  lateinische  Bewerbungsschreiben  Urbans  vom  29,  Dezember  1714  be- 
findet  sich  in  den  reponierten  M.-A.^),  ebenso  die  Vokation  vom  31.  Januar 


>)  Beider  Schreiben  in  d.  rep.  iVl.-A.  I.  103,  Nr.  34. 

')  Vollhardt,  Kantoren  und  Organisten  Sachsens. 

3)  Milichsche  Bibl. 

*)  Erler. 

")  Eitner,  Quellen-Lexikon. 

«)  Buchwald  in  „Oberlaus.  Heimatbiatter"  III.  40. 

')  Pflege  der  Musik  in  Torgau,  Gymn.-Progr.  1868.  .   _  . 

")  1. 103,  Nr.  34.  -v  .1  !-.»  (" 
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1715  und  Urbans  Annahmeerklarung  vom  9.  Februar.  Aus  der  letzteren  geht 
hervor,  daB  er  bier  eine  Probe  gehalten  hat  und  darauf  einstimmig  gewahlt 
worden  ist.  Er  wurde  am  12.  April  1715  in  sein  Amt  eingefuhrt.  1739  lahmte 
ihm  ein  Schlaganfall  die  Zunge,  was  ihn  aber  weniger  am  Singen  als  am 
Sprechen  hinderte.  Er  wurde  daher  am  14.  Juni  1740  unter  Belassung  seiner 
vollen  Einkiinfte  als  Lehrer  emeritiert*).  Darauf  bat  er,  daB  ihm  sein  Sohn 
Christian  Daniel  im  Kantorat  adjungiert  wurde,  was  auch  geschah. 

Urban  hatte  sich  1698  mit  Anna  Elisabeth  Koch,  der  Tochter  des  Admini- 
strators des  Hospitals  zum  heiligen  Geist  in  Gorlitz,  vermahlt.  Aus  der  Ehe 
gingen  7  Kinder  hervor,  von  denen  sich  4  Kinder  gliickllch  verheirateten^). 
Urban  starb  am  19.  April  1756  als  Greis  von  85  Jahren.  ,,Durch  seine  schon 
schreibende  Hand,  wie  durch  seine  leichte  und  griindliche  Anweisung  in  der 
lateinischen  Sprache  und  Dichtkunst  in  beiden  Sprachen,  stiftete  er  viel 
Segen')."  ,,Er  soil  ein  Mann  von  genialen  Anlagen  gewesen  sein,  sich  als 
Dichter  und  Komponist  ausgezeichnet  haben*)."  ,,Er  machte  sich  ein  Ver- 
gniigen  daraus,  fur  Personen  seiner  Bekanntschaft  nach  den  Anfangsbuch- 
staben  ihres  Namens  ein  Symbolum  zusammenzustellen  und  dieses,  mit 
einer  poetischen  Erklarung  versehen,  ihnen  zu  iiberreichen^)." 

Werke:  Beschreibung  der  Frauenkirche.    1716. 

Das  Lied:  ,,Gott  weiB  die  allerbesten  Wege  — ,"  GOrlitzer  Gesangbuch, 

Nr.  691. 
'  Kirchenmusik  fiber  Ps.  37,  4.  5.  zur  Einweihung  des  neuen  Altars 

t  in  der  Frauenkirche  am  17.  Mai  1718.    (Text  in  der  Milichschen 

Bibl.  Bd.  VII  38,  Nr.  6.) 
',  Text  der  Kantate  zum  Reformationsfest  1717.    (Text  in  der  Bibl. 

d.  Oberlaus.  Ges.  d.  Wiss.    Lus.  III.   386.    —    Komposition   von 

Boxberg.) 
I  Verschiedene  deutsche  und  lateinische  Trauer-  und  Gratulationsge- 

dichte.    (Mil.  Bibl.  Bd.  VII.  fol.,  Nr.  1.  —  Oberlaus.  Ges.  d.  Wiss. 

Lus.  II.  35  und  243.) 

16.  Christian  Daniel  Urban.  1740  (1756)— 1764. 

Er  war  der  Sohn  des  vorigen,  am  7.  November  1702  In  Torgau  geboren, 
besuchte  nach  der  dortigen  die  Gdrlitzer  Schule  und  wirkte  hier,  wie  einst 
sein  Vater  unter  Rektor  Funcke,  unter  dessen  Nachfolger  Grosser  fleiBig  in 
den  Schulkomodien  mit;  so  1721  im  ,,Polykrates",  1723  im  Festspiel  aus  An- 
laB  der  hundertjahrigen  Zugehorlgkeit  zu  Sachsen  als  ,,Vigilantius"  und  1724 
im  „Kdniglichen  Schulmeister  Dionysius"  in  der  Titelrolle*).  1725  bezog  er 
die  Universitat  Leipzig'),  urn  Theologie  zu  studieren;  der  Rat  gewahrte  ihm 
dazu  ein  Stipendium  (s.  u.).  1732  wurde  der  Cand.  theol.  Urban  als  Pra- 
centor  an  der  Gorlitzer  Peterskirche  angestellt^).   Er  hatte  auBer  der  Leitung 
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')  R.-Pr. 

')  Jancke.  a  uKliiaalO  ton  i 

»)  Jancke. 

•)  Eitner,  QueJlen-Lexikon. 

•)  Otto,  Oberlaus.  Schriftsteller-Lex. 

')  Programme  i.  d.  Ob.  Ges.  d.  Wiss. 

')  Erier:  24.  April  1725. 

')  R.-Pr.  vom  26.  Februar  1732.  '  '" 
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des  Choralgesanges  in  den  Nebengottesdiensten  wdchentlich  4  Gesangs- 
stunden  den  Pauperibus  zu  geben.  Als  1739  der  Vater  erkrankte,  bat  er  um 
die  Substitution  seines  Sohnes,  der  darauf  als  Kollaborator  am  Gymnasium 
angestellt  wurde^).  Der  Rat  hatte  bei  dieser  Gelegenheit  einen  Oberschlag 
machen  lassen,  wie  hoch  sich  die  Revenuen  von  dem  Kantorat  und  von  dem 
Pracentorat  beliefen*).  1748  wurde  Urban  vom  Rat  aufgefordert,  eine  Lehr- 
probe  in  Sekunda  und  Tertia  abzulegen,  ,,wozu  er  nicht  recht  geneigt  war"'). 
Nachdem  er  diese  Probe  aber  doch  gehalten  hatte,  eroffnete  ihm  der  Rat, 
„daB  er  bey  kiinftiger  Besetzung  des  Cantorats  auf  seine  Person  vorzuglich 
zu  reflectiren  nicht  abgeneigt  sey*)."  Am  6.  Mai  1748  erhielt  er  denn  auch 
die  Vokation  als  Cantor  adjunctus  und  Collaborator  am  Gymnasium^). 
1754  unterrichtete  er  am  Gymnasium  auBer  Musik  Latein  in  Tertia  und 
Quarta").  Als  der  Vater  gestorben  war,  richtete  er  ein  Schreiben  an 
den  Rat,  in  dem  er  fiir  alle  Wohltaten,  die  seinem  Vater  und  ihm  (darunter 
das  Stipendium  wahrend  der  Universitatszeit)  erwiesen  worden  waren,  dankte, 
und  bat  um  die  Verleihung  des  Kantorats').  Am  13.  Mai  gewahlt^),  erhielt  er 
am  29.  Mai  seine  Vokation").  Urban  starb  unverheiratet  am  27.  Februar 
1764"). 

Werke:  Kirchenmusik  nach  Ps.  122,  6  zum  50jahrigen  Priesterjubilaum 
des  Archidiakonus  Siegm.  Redlich,  1753*1). 

Nach  Urbans  Tode  meldeten  sich  zur  freien  Stelle*'): 

1.  Johann  Christian  WQnsch  aus  Leipzig,  geboren  1730  in  Friedersdorf,  am 
14.  Marz  1764.  W.  besuchte  1747—52  das  GOrlitzer  Gymnasium,  seit  1752 
Stud.  jur.  in  Leipzig. 

2.  Kantor  Johann  Gottlieb  G5pf  ert  aus  Weesenstein,  am  20.  Marz.  Er  nennt 
den  verstorbenen  Kantor  Urban  seinen  „sehr  werten  Freund,  deme  ich  ge- 
raume  Zeit  mit  meinem  anvertrauten  Pfunde  in  arte  Musica  gedienet,  etliche 
Jahr-Gange  Kirchen-Music  componiret  und  die  Musiquen  bey  einer  so- 
lennen  Raths-Wahl  einige  Jahre  daher  verfertiget  habe." 

3.  Kantor  Johann  Wilhelm  Drabitius  aus  Forst,  am  26.  Marz. 

4.  Kantor  und  3.  KoUege  Friedrich  Sigismund  Fischer  aus  Liibben,  am 
31.  Marz. 

5.  Kantor  Johann  Christoph  Zier  aus  LObau,  am  28.  Marz. 

6.  Johann  BUchner  aus  Leipzig,  am  5.  April  B.  stammte  aus  Lissa  bei 
GOrlitz,  besuchte  das  hiesige  Gymnasium  und  war  bis  1757  Prafekt  des 
Singechors.  Er  studierte  dann  in  Leipzig,  wo  er  um  1785  Kantor  an  der 
dortigen  Paulinerkirche^")  gewesen  ist. 


>)  R.-Pr.  vom  25.  Juni  1740. 

»)  Rep.  M.-A.  I.  103,  Nr.  34. 

•)  R.-Pr.  vom  17.  und  27.  Februar  1748. 

*)  R.-Pr.  vom  9.  MMrz  1748. 

')  Rep.  M.-A.  I.  103,  Nr.  34. 

*)  Baumeister,  Nachricht  von  der  gegenw^rt.  Einrichtung  der  Lektionen  usw. 

')  Vom  3.  Mai  1756,  Rep.  M.-A.  I.  103,  Nr.  34. 

•)  R.-Pr. 

»)  Rep.  M.-A.  I.  103,  Nr.  34. 

")  Jancke. 

1^)  Arbeiten  einer  verein.  Ges.  i.  d.  Ob.-Laus.  IV.  213. 

")  Samtliche  Bewerbungsschrelben  der  Genannten  i.  d.  rep.  M.-A.  I.  109,  Nr.  113. 

^')  Baumeister,  Verzeichnis  d.  Primaner  d.  Gorl.  Gymn.  1762  u.  85. 
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7.  Stud,  theol.  Theuner  aus  Leipzig,  ini  April  1764.  Im  beiliegenden  Zeug. 
nis  Dr.  J.  Aug.  Ernestis  wird  er  als  geborener  GOrlitzer  bezeichnet;  erselbst 
gibt  an,  7  Jahre  in  GOrlitz  gelebt  zu  iiaben.  (Nach  Prof,  Sieg  geb.  1740  in 
Meffersdorf,  1754—61  SchUler  des  GOrlitzer  Gymnasiums,  1762  in  Leipzig 
immatrikuliert;  spater  Aktuar  in  Spremberg.) 

8.  Ka'ntor  und  Konrektor  Georg  Gottfried  Petri  aus  Guben,  der  sich  zu- 
nachst  nicht  selbst  bewarb,  sondern  durch  seinen  Bruder,  den  Kaufmann 
Friedrich  Erdmann  P.  in  Sorau,  empfohlen  wurde,  14.  April. 

9.  Kantor  Birlitz  aus  Colditz,  der  sich  ebenfalls  nicht  persOnlich  meldete 
sondern  durch  J.  G.  Haymann  in  Dresden  empfohlen  wurde,  17.  April. 

10.  Stud,  theol.  Johann  Georg  Knorr  aus  Wittenberg,  Ober  den  sich  Rektor 
Baumeister  Auskunft  von  seinem  friiheren  Schtiler  Theodor  Johann  Abra- 
ham Schiitze  in  Wittenberg  erbeten  hatte,  19.  April. 

Der  Rat  hatte  —  wie  es  scheint  —  von  vornherein  an  jemand  anderen  ge- 
dacht:  an  Johann  Adam  Hiller,  der  1728  in  Wendisch-Ossig  be!  Gorlitz 
geboren  war,  von  1740 — 45  unser  Gymnasium  besucht  hatte  und  nun  in  Leipzig 
ohne  feste  Stelle  lebte.  In  der  Ratssitzung  vom  7.  April  kam  zum  Ausdruck, 
daB  Hiller  ,,ein  gutes  Lob  habe  und  verdiene,  bey  Besetzung  des  Cantorats 
in  Betracht  gezogen  zu  werden^)."  Hillers  Jugendfreund,  der  Senator  Karl 
Gottlob  Konig,  bekam  den  Auftrag,  ihn  zu  „sondieren",  ob  er  geneigt  sei, 
einem  Ruf  nach  Gorlitz  Folge  zu  lelsten.  Hiller  antwortete  am  12.  April^) 
ablehnend.  Zwar  ziehe  es  ihn  machtig  in  die  geliebte  Heimat,  zwar  habe  er 
kein  namhaftes  Amt,  aber  seine  dauernde  KrankHchkeit  (Hypochondrie) 
verbiete  ihm  die  Bindung  an  ein  solches,  zudem  sei  er  durch  die  Direktion 
des  „groBen  Concerts",  die  ihm  die  Kaufmannschaft  im  vorigen  Jahre  iiber- 
tragen  habe,  an  Leipzig  gefesselt.  Er  empfiehlt  am  SchluB  seines  Briefes 
zwei  Mitglieder  seines  Orchesters  (Wunsch  und  Theinert,  s.  o.  Nr.  1  und  7) 
fiir  den  vakanten  Posten.  —  Es  ist  eigentiimlich,  daB  Hiller  in  seiner  Selbst- 
biographie^)  mit  keinem  Worte  dieser  Berufung  gedenkt;  auch  in  den  anderen 
Quellen  uber  Hillers  Leben  ist  nichts  davon  zu  finden. 

In  die  engere  Wahl  kamen  nun  Petri,  Drabitius  und  Knorr.  Am  29.  April 
batten  zwei  Deputierte  des  Gdrlitzer  Rates  mit  Petri  eine  Konferenz  in  Sorau, 
von  der  sie  Giinstiges  iiber  Petris  Wesen  berichteten*).  Es  sollten  aber,  trotz- 
dem  vor  allem  auf  ihn  reflektiert  wurde,  noch  Knorr  und  Drabitius  zur  Probe 
geladen  werden^).  Drabitius  erschien  am  4.  Juni,  legte  seine  Probe  in  Kirche 
und  Schule  ab  und  erhielt  10  Rthlr.  Douceur*).  Knorr  kam  nicht  zur  Probe. 
In  der  Ratssitzung  vom  30.  Juni  wurde  darauf  Petri  gewahit  „in  Ansehung 
seiner  angeriihmten  und  bekannten  Qualitaten  in  Schullehren  und  aus- 
landischen  Sprachen  sowohl  als  musicalischen  Wissenschaften".  Petri  nahm 
die  Wahl  in  einem  Schreiben  vom  2.  Juli  an,  gab  aber  bekannt,  daB  er  unter 
2  Monaten  nicht  aus  seiner  jetzigen  Stelle  entlassen  werden  kCnnte.    Die 


^)  Diarium  Consulare  1763/64.    Ratsarchiv. 

*)  Rep.  M.-A.  1.  109,  Nr.  113. 

■)  Neu  herausgegeben  von  A.  Einstein. 

*)  Rep.  M.-A.  I.  109,  No.  113. 

')  RatsbeschluB  vom  15.  Mai. 

')  M.-A.  und  Rr.  „^  .^^^ .™^r^a^  X  itojlalw-.; .'  .i»U 
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Vertretung  des  Kantors  in  der  Vakanz  hatte  der  Org.  adjunct.  David  Trau- 
gott  Nicolai  iibernommeni). 

17.  Georg  Gottfried  Petri,  1764—1795. 

Ober  diesen  Mann  habe  ich  in  der  Zeitschrift  fur  Musikwissenschaft  III,  3 
(Dezember  1920)  unter  der  Oberschrift  ,, Georg  Gottfried  Petri,  Kantor  in 
GOrlitz  1764 — 1795,  und  sein  musikalischer  NachlaB"  ausfiihrlich  gehandelt, 
so  daB  ich  hier  darauf  verweisen  kann. 

AIs  sein  Tod,  der  am  6.  Jul!  1795  erfolgte,  bekannt  geworden  war,  gingen  fol- 

gende  Bewerbungen  ein^): 

1.  Am  18.  Juli  von  dem  Cand.  theol.  Christian  Schneider  aus  Sorau  QzteU 
nisch),  ehemaliger  Schiller  der  dortigen  Schule  und  der  Universitat  Leipzig. 

2.  Am  22.  Juli  von  dem  Kantor  und  Schulkollegen  M.Johann  August  Gartner 
auB  Bitterfeld,  der  ebenfalls  in  Leipzig  studiert  hatte  und  lO^/g  Jahre  in 
Bitterfeld  im  Amte  stand^). 

3.  Am  28.  Juli  von  dem  Kantor,  Organisten  und  Musikdirektor  Gotthelf 
Sigismund  Heine  aus  Sebnitz  in  Sachsen.  Heine  hatte  die  Dresdener 
Kreuzschule  besucht,  wo  Homilius  sein  Lehrer  gewesen  war;  er  war  3 Jahre 
Ratsdiskantist  und  6  Jahre  Alumnus  gewesen,  die  letzten  2  Jahre  Prafekt. 
Nach  dem  Studium  in  Wittenberg  hatte  er  das  Kantorat  in  verschiedenen 
Orten  verwaltet:  4Jahre  in  Kemberg,  4  Jahre  in  Pretzsch,  2  Jahre  in 
Liibbenau,  und  war  jetzt  seit  13  Jahren  Kantor  in  Sebnitz.  Vor  3Jahren 
hatte  er  in  Dresden  an  der  St.  Annenkirche  geprobt.  Er  nennt  seine  Kom- 
positionen,  legt  auch  ein  Zeugnis  des  Pastors  Winzer  von  Sebnitz  bei. 

4.  Am  16.  August  von  dem  Kantor  und  Kollegen  111.  Karl  Erdmann  Zier 
aus  Kamenz.  Er  stammte  aus  LObau,  hatte  in  Leipzig  studiert  und  legte 
ein  Zeugnis  des  Kamenzer  Rates  bei. 

5.  Am  8.  September  von  dem  Cand.  theol.  Benjamin  Gottlieb  ROsler  aus 
Leipzig.  Rosier  war  in  Reichenau  in  Sachsen  geboren  und  hatte  die  Zit- 
tauer  Schule  und  die  Universitat  Leipzig  besucht.  Beigelegt  sind  seinem 
Schreiben  ein  Zeugnis  von  Job.  Gottfried  Schicht  und  dem  Rektor  der 
Universitat  Christian  Daniel  Beck.  Aus  dem  Schichtschen  Attest  sei  der 
Eingangssatz  als  bemerkenswert  mitgeteilt:  „Da  in  unsern  Tagen  die  Ton- 
kunst,  in  ihrem  ganzen  Umfange  betrachtet,  zu  so  einem  hohen  Grade  von 
Vollkommenheit  gestiegen  (wozu  denn  allerdings  ein  Handel,  Hasse,  Graun, 
Haydn,  Mozart  und  Naumann  u.  a.  m.  das  Mehrste  beygetragen  haben), 
so  ist  es  beynahe  eine  Seltenheit,  einen  Mann  zu  linden,  der  ein  Kantorat, 
wo  man  auf  viele  Kenntnisse  in  der  Litteratur  und  in  der  Musik  zugleich 
sieht,  mit  Ehren  zu  bekleiden  fahig  ist." 

6.  Am  31.  August  von  Johann  Christian  Bertram  Koschel  aus  Langefeld  bei 
Sangerhausen  i.  Thiir.  Koschel  scheint  ehemaliger  GOrlitzer  Schaier  ge- 
wesen zu  sein. 

7.  Am  3.  Oktober  von  dem  Kantor  Johann  Friedrich  Samuel  During  aus 
Luckau.  Doring  meldete  sich  zunachst  nicht  personlich,  sondern  sein 
Freund,  der  Pastor  Winzer  aus  Casel  bei  Luckau,  machte  seinen  Vetter, 
den  Skabinus  Petri  in  Gflrlitz,  auf  ihn  aufmerksam  als  ,, einen  geschickten 
Kantor,  einen  recht  geschickten  Schulmann  und  einen  ehrlichen  und  recht- 
schaffenen  Mann".    Dfirings  ehemaliger  Lehrer,  der  Thomaskaiitor  Doles, 


*)  Rep.  M.-A.  [.  109,  Nr.  113. 

*)  Rep.  M.-A.  I.  109,  Nr.  113,  Bl.  I06ff. 

*)  Alle  biographischen  Notizen  stammen  aus  den  betreffenden  Bewerbungsschreibeii. 
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habe  diesen  aufgefordert,  sich  in  OOrlitz  zu  melden;  Diring  aber  babe 
gemeint,  es  sei  bercits  zu  spat  dazu.  Das  lateinische  Bewerbungsschreiben 
DOrings  an  den  Rat  folgte  am  25.  Oktober. 
8.  Am  25.  Oktober  von  Cand.  jur.  Emanuel  Wilhelm  Mehrfurth  aus 
OOrlitz,  der  10  Jahre  Choralist  und  zuletzt  (1791)  Prafekt  auf  dem  Oor- 
Irtzer  Gymnasium  war. 

Der  Gang  der  Walilhandlung')  war  folgender:  In  der  Ratssitzung  vom 
II.  August  wurden  die  zuerst  eingegangenen  Bewerbungen  (Nr.  1—3)  bekannt 
gegeben;  dazu  wurde  noch  Kantor  Tag  in  Hohenstein^)  vorgesclilagen.  Es 
wurde  nun  zuerst  Kantor  Heine  (Nr.  3)  zur  Probe  geladen,  die  am  28,  und 
29.  August  stattfand.  Sie  fiel  in  tnusikalischer  Beziehung  gut,  in  wissenschaft- 
licher  weniger  befriedigend  aus.  Darauf  bat  man  Zier  (Nr.  4)  zur  Probe, 
der  am  4.  September  zusagte  zu  kommen,  am  8.  September  aber,  nachdem 
der  Gorlitzer  Wagen,  der  ihn  abholen  sollte,  nach  Kamenz  gefahren  war, 
seine  Bewerbung  zuruckzog,  da  er  eine  Predigerstelle  in  Aussicht  hatte.  Nun 
wandte  man  sich  an  Rosier  (Nr.  5),  iiber  den  Schicht  geschrieben  hatte: 
„er  ist  nicht  nur  ein  vorzuglich  guter  Sanger  beym  hiesigen  Konzerte  im 
Gewandsaale,  sondern  hat  sich  auch  als  fertiger  und  geschmackvoller  Klavier- 
pieler  und  Komponist  von  der  vorteilhaftesten  Seite  gezeigt."  Schicht  hatte 
am  10.  September  noch  einen  eigenhandigen  Brief  an  den  Skabinus  und 
Stadthauptmann  Kari  Oottlob  GeiBler^)  in  dieser  Angelegenheit  geschrieben. 
Rosier  erschien  am  15.  und  16.  Oktober  zur  Probe;  der  Bericht  der  Rats- 
deputation,  die  ihr  beiwohnte,  lautete  zusammenfassend:  „Herr  Rosier  ist 
zwar  noch  kein  genugsam  ausgebildeter  Schulmann,  seine  Jahre  und  seine 
Lust  zum  Schulamte  .  . .  aber  machen  uns  Hoffnung,  daB  er  der  Schule  nutz- 
lich  werden  konne,  wenn  er  selbst  den  Anweisungen  seiner  vorgehenden 
Lehrer  folgt."  Darauf  beschloB  der  Rat,  noch  Doring  (Nr.  7)  zur  Probe  zu 
laden.  Unterdessen  war  Gartner  (Nr.  1)  unaufgefordert  in  Goditz  zur  Probe 
erschienen  und  hatte  ein  Zeugnis  des  Leipziger  Thomaskantors  Johann 
Adam  Hiller  mitgebracht,  das  ihm  gewiB,  bei  der  Schatzung,  die  Hiller 
in  Goriitz  genoB*),  alle  Tiiren  bffnete.  Hiller  schrieb,  daB  er  Gartner  von  dessen 
Studentenjahre  her  als  einen  braven  BaBsanger,  wie  ihn  die  Peterskirche  in 
Goriitz  bedarf,  kenne.  ,, Seine  iibrigen  Geschicklichkeiten  werden  rair  in 
einem  Briefe  vom  Herrn  Diac.  Schultz  in  Bitterfeld  sehr  geriihmt;  ich  kann 
aber  nichts  darzu  sagen,  weil  ich  nicht  Zeit  und  Gelegenheit  gehabt,  sie  zu 
priifen  ...  Ich  gonne  und  wiinsche  meinem  GBriitz  immer  Gutes.  Freude 
wurde  es  mir  sein,  wenn  man  in  diesem  Manne  dieses  Oute  fande."  Auch 
ein  Zeugnis  des  Bitterfelder  Superintendenten  Wachsmuth  sollte  die  Be- 
werbung unterstutzen.  Die  Proben  fur  Gartner  und  D6ring  fanden  vom 
4.-6.  November  in  der  Kirche  und  Schule  statt.  Die  Ratsdeputation  faBt 
ihren  Bericht  so  zusammen:  „Wir  muBten  beyden  Mannern  das  Zeugnis  geben, 
daB  sie  wiirdige  Schullehrer  sind,  nicht  nur  die  lateinische  Sprache  verstehen, 

^)  Ebenfalls  nach  demselben  Aktenstack. 

>)  s.  Riemann,  Mus.-Lex.  j;il  .IW  .001  J  -/ 

■)  Millers  Freund,  l.  1764.  ,nM)l  M  JLn  .iM  ,MI  .1  J. 

')  s.  1764.      ..„ —  _^„ —  „  aimncii  oHltwl  Rtt(xM<|na<j:d  si 
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sondern  auch  mit  anderen  Wissenschaften  wohl  bekannt  sind,  und  eine  gute 
Gabe  zum  Lehren  sowohl  in  der  Schule  als  im  Singen  be^tzen.  Und  da  es 
schwer  fallt  zu  bestimmen,  welcher  mehrere  Vorziiglichkeit  besitze,  so  ent- 
halten  wir  uns  billig  unseres  Urtheils."  In  der  am  17.  November  abgehaltenen 
Ratssitzung  standen  beide  Bewerber  zur  Wahl;  Dbring  erhielt  die  Mehrzahl 
der  Stimmen,  wurde  noch  am  selben  Tage  benachrichtigt  und  sandte  am 
28.  November  seine  Annahmeerklarung.  Gartner  erbat  und  erhielt  ein  Zeugnis 
uber  seine  Probe,  das  seine  guten  Leistungen  hervorhob.  Allen  zur  Probe 
erschienenen  Bewerbern  wurde  eine  Reiseentschadigung  bewilligt:  Gartner 
bekam  20  Rtaler.,  Heine  10  Rtaler.,  Rosier  4  Dukaten,  bei  Doring  wurde  sie 
mit  den  Umzugskosten  verrechnet. 

18.  Johann  Friedrich  Samuel  Doring,  1796—1814. 

Dbring  wurde  am  16.  JuH  1766  In  Gatterstadt  bei  Querfurt  geboren.  Sein 
Vater  war  der  Schullehrer  Daniel  Dbring,  gestorben  1798,  seine  Mutter  Sophie 
Rosina  geb.  Gunther  aus  Tzscheula  bei  Meifien.  1779  kam  er  als  Externus, 
1781  als  Alumnus  auf  die  Thomasschule  in  Leipzig,  wo  M.  Andrea,  M.  Kriegel, 
Af.  Hofmann,  Kantor  Doles,  M.  Thieme  und  Rektor  Fischer  seine  Lehrer 
waren,  von  denen  Kriegel,  Doles  und  vorziiglich  Rektor  Fischer  sich  um  ihn 
verdient  machten.  Seit  dem  2.  Juni  1788^)  studierte  er  in  Leipzig  Theologie, 
hbrte  u.  a.  Heidenreich,  Beck,  Meiliner,  Rosenmiiller,  Moras,  Wolf,  Keil, 
Burscher  und  Ludwig.  Seine  Armut  wurde  gemildert  durch  das  Kgl.  Stipen- 
dium,  einen  Familientisch  im  Konvikt  und  drei  Ratsstipendien.  Am  11.  Ok- 
tober  1792  HeB  er  sich  in  Dresden  pro  candidatura  examinieren  und  ging 
Ostern  1793  als  Hauslehrer  nach  Imnitz  bei  Zwenkau  zum  Amtshauptmann 
von  Schlegel.  Wegen  Krankheit  verlieB  er  diesen  Platz  schon  Michaelis.  Nun 
meldete  er  sich  zu  dem  freien  Kantorat  in  Luckau  und  wurde,  da  er  von  Doles 
gut  empfohlen  war,  im  November  1793  gewahlt.  Am  11.  Januar  1794  wurde 
seine  Wahl  zum  Kantor  und  Musikdirektor  an  der  Hauptkirche,  wie  auch 
zum  3.  Lehrer  und  franzbsischen  Sprachmeister  am  Lyzeum  vom  Oberkonsi- 
storium  zu  Liibben  bestatigt.  Er  konnte  krankheitshalber  sein  Amt  in  Luckau 
erst  im  Marz  1794  antreten.  Am  6.  November  1796  probte  er  zwecks  Be- 
werbung  um  das  Kantorat  in  Gorlitz,  wurde  am  17.  November  gewShlt  und 
trat  am  1.  Januar  1796  sein  hiesiges  Kirchen-,  danach  am  4.  Januar  sein 
Schulamt  an.  Am  10.  Juni  1814  verlieB  er  Gorlitz  und  nahm,  um  seinen  Ge- 
schwistern  naher  zu  sein,  einen  Ruf  nach  Altenburg  an.  Am  27.  Oktober  I8I4 
verlobte  er  sich  mit  Christine  Karoline  Dietrich,  geb.  am  21.  Februar  1785, 
der  einzigen  Tochter  des  hiesigen  Arztes  und  Ratsskabinus  Dr.  Karl  Adolph 
Dietrich.  Cbrigens  gehbrte  Doring  1817  zu  den  Bewerbern  um  das  Dresdner 
Kreuzkantorat.    Er  starb  am  27.  August  1840  zu  Altenburg''). 

Doring  wurde  am  23.  Mai  1803  Mitglied  der  Oberlausitzischen  Gesellschaft 
der  Wissenschaften^);  auch  gehorte  er  zur  Freimaurerloge  ,,zur  gekrbnten 

>)  Erier,  Matrikel. 

')  Biographiezusammengestellt nach:Otto,  Oberlaus.  Schriftst.-Lex.;LausitzerMonats- 
schrift  1796;  Anton,  Materialien  zu  einer  Geschichte  d.  Gorl.  Gymnas.,  14.  Beitrag; 
Paulke,  Musikpflege  in  Luckau. 

*)  Lausltzer  Monatsschrift  1803,  362,  .^.,.  ,— «.«  - 
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Schlange"  und  zur  Ressource  in  Oorlitz^).  Er  unterrichtete  im  Schuljahre 
1802/03  und  1803/04  auBer  in  Gesang  4  Stunden  Latein  in  Tertia,  3  Stunden 
Geographic  und  2  Stunden  Griechisch  in  Sekunda,  1804/05—1806/07  4  Stunden 
Latein  und  2  Stunden  Geographic  in  Tertia,  3  Stunden  Geographic  in  Sekunda, 
1807/08—1813/14  2  Stunden  Latein,  2  Stunden  Geographic  und  2  Stunden  Ge- 
schichte  in  Tertia,  3  Stunden  Geographic  in  Sekunda^). 

Diiring  war  ein  tiichtiger  Klavier-,  Orgel-  und  Violinspiclcr,  Sanger  und 
Musiklehrer^).  „Er  hat  seine  Pflichten  mit  einem  so  fruchtbaren  und  wohl- 
berechneten  Eifer  und  einer  seltenen  Unparteilichkcit  erfiillt,  da6  sein  Ab- 
gang  sehr  bedaucrt  wurde",  sagt  sein  Direktor  beim  Scheiden  von  Gorlitz*). 
Ein  langeres  Urtcil  iiber  Dorings  TStigkeit  findet  sich  in  der  ,,Allgemeinen 
musikalischen  Zcitung"  von  1807^).  Doring  bildete  mit  dcm  Stadtmusikus 
Bischoff  und  dem  Magister  Haase  das  Direktorium  dcr  seit  1803  nachweis- 
baren  ,,gewohnlichen  Konzerte";  die  Programme  sind  seit  1811  erhalten;  sie 
nennen  u.  a.  „Vater  Unscr"  von  Himmcl,  die  „Glockc"  von  Romberg,  Teile 
aus  der  ,,Schdpfung"  und  „die  sieben  Wortc  am  Kreuz"  von  Haydn,  „Christus 
am  Olberg"  von  Beethoven.  AuBerdem  fiihrte  Doring  auf:  am  31.  Dczcmber 
1800  zur  Feier  der  Jahrhundertwende  Chore  aus  dem  ,, Requiem"  von  Mozart 
und  Teile  aus  der  ,,Schopfung"  von  Haydn,  1806  die  ,,Jahreszeiten"  von 
Haydn,  1811  den  ,,Tod  Jesu"  von  Graun,  Messe  Nr.  1  von  Haydn  und  eine 
Hymne  von  Mozart;  alle  diese  Chorwerke  mit  dem  Gymnasial-Singchore^). 

Werke:  a)  schriftstellerische: 

1.  ,,Etwas  zur  Berichtigung  dcs  Urtheils  uber  die  musikalischen  SingechOre 
auf  den  gelehrten  protestantischen  Schulen  Deutschlands."  4  Einladungsschriften 
zu  den  Gersdorff-Feiern  am  Gymnasium,  1796,  1801,  1806  und  1811.  (GOrlitz: 
Milichsche  Bibl.   und  Bib!,  d.  Oberlaus.  Ges.  d.  Wiss.,  Leipzig:  Stadtbibl.) 

2.  „Anweisung  zum  Singen."  1.  Cursus.  GOrlitz,  Anton  1805.  (Leipzig: 
Stadtbibl.) 

3.  „Ober  die  Ursachen  der  in  den  niederen  Standen  unserer  Provinz  so  ge- 
ringen  Liebe  zur  Musik."  (Laus.  Monatsschrift  1806.  1.  S.  25— 39.) 

4.  „Einige  Mittel,  beim  gemeinen  Manne  mehr  Liebe  ftlr  die  Musik  zu  er- 
wecken."  (Laus.  Monatsschrift  1808,  S.  141—53.) 

5.  „Die  wandernden  Gesangbiicher."  (Kurrende)  (Laus.  Monatsschrift  1808, 
S.    316—28.) 

6.  „Mathematische,  physische  und  politische  Musik."  (Laus.  Monatsschrift 
1808,  S.  472— 88.) 

7.  „Etwas  zur  Berichtigung  des  Urtheils  uber  den  musikalischen  Unterricht 
und  die  Obung  dieser  schonen  Kunst."    Altenburg  1817.   (Leipzig:   Stadtbibl.) 

8.  Zwei  nach  Ossian  und  de  la  Gorte  bearbeitete  Gedichte  im  Gymnas.-Pro- 
gramm  1805  (nach  Otto,  Schriftstellerlexikon  Suppl.). 

b)  musikalische  Kompositionen: 

1.  „Heilig  ist  Gott",  von  verschiedenen  Meistern  zusammengetragen.  1794. 
(Handschr.  im  Kirchenarchiv  zu  Luckau.) 


*)  Mitgliederverzeichnisse  in  d.  Bibl.  d.  Oberlaus.  Ges.  d.  Wisa. 
*)  Anton,  Materialien  zu  einer  Geschichte  d.  Gorl.  Oymn.,  die  betr.  JahrgSnge. 
*)  Zahn,  Die  Melodien  d.  dtsch.  ev.  Kirchenlieder. 
*)  Anton,  Materialien  usw. 
*)  Leipzig,  9.  Jahrg.,  Nr.  37. 

')  Vgl.  Gondolatsch,  Oorlitzer  Musikleben  in  vergangenen  Zeiten.    Gorlitz,  Hoffmann 
«  Relber  1914. 


i 


Beitrage  zur  Musikgeschichte  der  Stadt  OOrlitz  3gy 

2.  „Die  drei  Rosen  des  Lebens",  ein  Gesellschaftslied  aus  dem  Danischen. 
In  Musik  gesetzt  und  fiirs  Pianoforte^  1  FlOte  und  4  Singstimmen  eingerichtet. 
GOrlitz  1799. 

3.  Vollstandiges  Gorlitzer  Choral-Melodienbuch  in  Buchstaben,  vierstimmig 
gesetzt.  GOrlitz  1802,  Linger.  (Stadtbibl.  Leipzig,  Pr.  Staatsbibl.  Berlin,  Sachs. 
Staatsbibl.  Dresden.)  Besprochen  bei  Zahn,  die  Melodien  der  deutschen  evangeli- 
schen  Kirchenlieder. 

4.  Sammlung  einiger  Lieder  und  Arien  von  verschiedenen  Dichtern  und  Ton- 
kQnstlern.  1.  Heft.  GOrlitz,  Heinze,  1809.  tn  Buchstabennotation.  (Pr.  Staats- 
bibl. Berlin,  Sachs.  Staatsbibl.  Dresden.) 

5.  Nachtrag  zu  dem  GOrlitzer  Choralmelodienbuche  . .  .  Gorlitz,  Heinze,  1811. 
Besprochen  bei  Zahn. 

6.  ZwOlf  vierstimmige  Gesange  von  verschiedenen  Tonkiinstlern,  mit  und 
ohne  Begleitung  . .  .  Leipzig,  Hoffmeister  1814.    (Pr.  Staatsbibl.  Berlin.) 

7.  Vollstandiges  Altenburger  Choralnielodienbuch  in  Buchstaben  . .  .  Alten- 
burg  1815.  Gedruckt  bei  Heinze  in  Gorlitz.  (Stadtbibl.  Leipzig,  Pr.  Staatsbibl. 
Berlin.)    Besprochen  bei  Zahn. 

B.  27  Choralmelodien  nach  Gedichten  der  besten  alten  und  neuen  Autoren  .  .  . 
Leipzig,  Breitkopf  <S  Hartel  1827.  (Stadtbibl.  Leipzig,  Pr.  Staatsbibl.  Berlin.) 
Besprochen  bei  Zahn. 

9.  „Jauchzet  dem  Herrn  alle  Welt",  Sstimm.  Motette  von  Joh,  Seb.  Bach  in 
Partitur  herausgegeben  und  der  liberalen,  dieser  Art  Music  hOchst  uneigennUtzig 
aufopfernden  Offizin  von  Breitkopf  &  Hartel  hochachtungsvoll  zugeeignet.  In 
Commission  bei  Ch.  E.  Kollmann,  Leipzig. 

10.  Neujahrslied  von  Claudius  fUr  4  Singstimmen  mit  Pianoforte.  Altenburg, 
Papier-  und  Kunsthaltung. 

AuBerdem  mehrere  Kantaten  zur  Ratskiir  (1880,  1802),  zum  Friedensfest 
1807  fiber  Ps.  46,  fur  das  Kirchenjahr  1807  und  1808,  die  nicht  erhalten  sind, 
und  Kantate  „Str6m'  hin,  Jubelgesang,"  deren  handschriftliche  Partitur  die 
Leipziger  Thomasschule  besitzt.  Auch  in  den  Programmen  des  GOrlitzer  Gym- 
nasiums zu  den  Gersdorff-Feiern  sind  einzelne  kleine  Lieder  erhalten.  —  Eitner 
nennt  im  Quellenlexikon  nur  a)  1,  2,  7;  b)  3,  4,  7,  8  und  die  Kantate:  „StrOm' 
hin.  — " 

Es  meldeten  sich  zum  frei  gewordenen  Kantorat^): 

1.  Mag.  Karl  Traugott  Haase,  6.  Kollege  am  Laubaner  Lyzeum,  am 
15.  April  1814.  (H.  war  in  Rothenburg  OL.  geboren,  hatte  das  Gorlitzer  Gym- 
nasium und  die  Leipziger  Unlversitat  besucht;  er  wurdespater  Pastor  in  Haugsdorf.) 

2.  Kantor  und  Musikdirektor  Johann  Gottlieb  Bohmer  aus  Lauban,  am 
18.  April  1814.  (B.  war  1782  in  Reichenau  geboren,  hatte  das  Zittauer  Gym- 
nasium besucht  und  in  Leipzig  Theologie  studiert;  er  starb  1843  als  Kantor  in 
Lauban.) 

3.  Johann  August  Bliiher,  am  21.  April  1814.  Er  fiigt  seiner  Meldung  zwei 
Stucke  der  Allg.  mus.  Ztg.  (1813,  40  und  1814,  8)  mit  Beurteilungen  seiner  Kom- 
positionen  bei. 

4.  AuBerdem  wurde  der  Katechet  Traugott  Leberecht  Nitschke  in  Gebhardts- 
dorf  zur  Meldung  aufgefordert.  N.,  aus  Neugersdorf  stammend,  Schiller  des  Gor- 
litzer Gymnasiums,  1807  hier  Chorprafekt,  antwortete  am  22.  April,  er  wolle  nicht 
Kantor  werden,  da  seine  Lunge  durch  eine  in  der  Leipziger  Universitatszeit  iiber- 
standene  Krankheit  gelitten  habe,  dagegen  wiirde  er  eine  Lehrerstelle  am  Gym- 
nasium gem  annehmen. 

Die  drei  Kandidaten  probten  in  der  Kirche  an  den  Sonntagen  Jubilate,  Kan- 
tate und  Rogate,  in  der  Schule  an  den  darauffolgenden  Montagen.   BIQher  hatte 


^)  Bewerbungsschreiben,  Berichte  iiber  die  Proben  usw.  in  Rep.  M.-A.  I.  109,  S.  113. 


Wift'  Max  Gondolatsch 

dabei  eine  eigene  Kotnposition  „Aus  der  Tiefe  rufen  wir"  aufgefQhrt,  „die  von 
den  hiesigen  Kunstverstandigen  sehr  gUnstig  beurtheilt  wird".  Die  Wahl,  bei  der 
Bliiher  die  Stimmentnehrheit  erhielt,  fand  am  21.  Mai  statt.  Haase  und  BOhmer 
bekamen  als  Reiseentschadigung  jeder  2  Dukaten'). 

19.  Johann  August  Bluher,  1814—1839. 

BViiher  war  am  25.  Oktober  1785  in  Neudietendorf  bei  Gotha  geboren. 
Sein  Vater  war  der  Pastor  Johann  Traugott  Bluher,  der  1811  in  Berthelsdorf 
bei  Herrnhut  starb;  die  Mutter  hieU  Benigna  Auguste  geb.  Gbttling  und 
stammte  aus  Salza  bei  Magdeburg.  Bluher  besuchte  1798—1804  das  PS- 
dagogium  zu  Barby,  1804—1806  das  Seminar  zu  Niesky,  1806—1808  die  Uni- 
versitat  Wittenberg,  urn  Theologie  zu  studieren.  Hier  waren  seine  Lehrer 
Nitzsche,  SchleuBner  und  Tzschirner.  Nach  kurzem  Hauslehrerdienst  bei 
Lingke  in  Moys  und  v.  Fromberg  in  Stolzenberg,  verheiratete  er  sich  am 
14.  November  1809  mit  Friederike  KaroUne  geb.  Meyer,  der  Tochter  eines 
Fleischers  zu  Niesky.  In  demselben  Jahre  ging  er  nach  Dresden,  wo  er  unter 
Anleitung  Weinligs  ganz  der  Kunst  lebte.  Zu  seiner  weiteren  Ausbildung  zog 
er  dann  nach  BerUn,  wurde  1812  Mitglied  der  Zelterschen  Liedertafel  und 
suchte  1813  der  Kriegsunruhen  wegen  das  stille  Niesky  auf.  Von  hier  aus 
bewarb  er  sich  um  das  Gorlitzer  Kantorat,  in  das  er  am  6.  Juni  eingefuhrt 
wurde.  1821  befand  er  sich  unter  den  Bewerbern  um  das  Freiberger  Kan- 
torat. Er  starb  am  25.  Mai  1839  als  Kgl.  Musikdirektor,  geliebt  von  seinen 
Schijlern,  geehrt  von  seinen  Mitburgern.  Sein  Sohn  Albert,  geb.  1813,  der 
sich  als  Schiiler  um  die  Griindung  einer  ,, Liedertafel"  unter  den  Primanern 
verdient  gemacht  hatte,  starb  als  Volontar  bei  den  Schiitzen  1837;  seine 
Tochter  Marianne  Ottilie,  geb.  1810,  verschied  als  letztes  Glied  der  Familie 
1854  in  G6rlitz2). 

Bluher  unterrichtete  auBer  in  Gesang  1815—1824  3  Stunden  Geographie 
in  Sekunda,  je  2  Stunden  Latein,  Geschichte  und  Geographie  in  Tertia, 
1824 — 1837  1  Stunde  Latein,  je  2  Stunden  Geschichte  und  Geographie  in 
Tertia,  je  2  Stunden  Geschichte  und  Geographie  in  Quarta.  1837  fand  die 
Umwandlung  des  Gymnasiums  statt;  von  dieser  Zeit  war  der  Kantor  nicht 
mehr  wissenschaftHcher,  sondern  nur  noch  Gesanglehrer^).  Am  4.  Oktober 
1838  iibernahm  Bluher  auch  den  Gesangunterricht  an  der  neuerrichteten 
hoheren  Biirgerschule*).  Der  Magistrat  stellte  am  7.  November  1837  den  An- 
trag,  Bluher  zum  Kgl.  Musikdirektor  zu  ernennen,  dem  der  Minister  am 
27.  Januar  1838  Folge  gab    (Rep.  M.-A.  I.  109,  Nr.  113). 

Konzerttatigkeit  Bliihers:  (die  Veranstaltungen  bis  1825  fanden  in  Gemein- 
schaftmitdemOrganisten  Joh.  Schneider  statt,  dessen  ,,Singverein"  Bluher  nach 
Schneiders  Weggang  iibernahm).  1814:4  Abonnementskonzerte,  im  ersten  ,,Don 
Juan"  von  Mozart.  1815:  „Schopfung"  von  Haydn.  1815/16:  4  Abonnements- 
konzerte, im  zweiten  „Cosi  fan  tutte",  im  vierten  ,, Requiem"  von  Mozart. 


»)  Rr. 

*)  Zusammengestellt  nach:  Anton,  Schul-Programme;  Otto,  Oberlaus.  Schriftsteller- 
Lex.;  Gorlitzer  Anzeiger;  Meth,  Schulgeschichten. 
*)  Anton,  Materialien  usw. 
•)  Wegweiser  Vll,  614. 
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1817/18:  3  Winterkonzerte.  1820:  ,,Sch6pfung"  von  Haydn.  (Bluher  sang 
das  BaBsoIo.)  1821:  „Weltgericht"  von  Fr.  Schneider,  „Schopfung"  von 
Haydn,  1.  Kammermusikabend  (u.  a.  Septett  von  Beethoven.)  1823:  ,,Schdp- 
fung"  von  Haydn,  5.  Symphonie  von  Beethoven.  —  1826:  ..Messias"  von 
Handel.  1827:  ..Requiem"  von  Mozart,  „Schbpfung"  von  Haydn.  1828: 
„Die  letzten  Dinge"  von  Spohr,  G-moll-Symphonie  von  Mozart,  i.  Symphonie 
von  Beethoven,  Stiicke  aus  ,,Oberon"  von  Weber.  1829:  ,,DonJuan"  von 
Mozart.  1830:  „Requiem"  von  Mozart.  1831:  „Tod  Jesu"  von  Graun.  1832: 
„Das  Ende  des  Gerechten"  von  Schicht.  1833:  „Schopfung"  von  Haydn, 
^Requiem"  von  Mozart.  1834:  ,,Weltgericht"  von  Fr.  Schneider.  1835: 
„Tod  Jesu"  von  Graun.  Mannergesangsfest  in  der  Peterskirche.  1836:  1.  und 
2.  Teil  der  ,,Jahreszeiten"  von  Haydn,  7.  Symphonie  und  Teile  aus  der  C-dur- 
Messe  von  Beethoven^).  Am  8.  Juli  1834  forderte  Bluher  auf,  sich  dem  MSnner- 
gesangverein  anzuschlieBen,  den  er  dirigierte'). 

Werke:  a)  schriftstellerische: 

1.  Einige  Worte  aber  den  Kirchengesang,  seine  Entstehung  usw.  Programme 
zu  den  Gersdorff-Feiern  1817,  1822  und  1832  (Milichsche  Bibl.). 

2.  Kurzer  Elementar-Unterricht  im  Gesange.  Leipzig,  Breitkopf  &  Hartel,  0.  J. 

3.  Gesetze  far  das  Singechor  in  Gorlitz.  Programm  zur  Gersdorff-Feier  1827. 
(Mil.  Bibl.  u.  Bibl.  d.  Oberl.  Ges.  d.  Wiss.) 

4.  Ober  den  Werth  der  Musik  aberhaupt,  ihren  EinfluB  auf  Ausbildung  des 
menschlichen  Geistes  und  Herzens,  und  die  Mittel,  ersteren  noch  zu  erhohen. 
Programm  zur  Gersdorff-Feier  1837.   (Mil.  Bibl.) 

b)  musikalische  Kompositionen: 

1.  Sechs  Lieder  mit  Begleitung  des  Pianoforte  in  Musik  gesetzt  und  dem  Herrn 
Prof.  Zelter  zugeeignet.    Leipzig,  Breitkopf  &  Hartel  (1813). 

2.  Kleine  Bailaden,  Romanzen  und  Lieder  mit  Begleitung  des  Pianoforte  in 
Musik  gesetzt.    Leipzig,  Breitkopf  &  Hartel. 

3.  Agnus  dei  filr  4  Stimmen.  (Subskriptionsanzeige  im  GOrl.  Anz.  1822,  Nr.25.) 

4.  Acht  Lieder  fUr  eine  Singstimme  mit  Begleitung  des  Pianoforte.  (Subskrip- 
tionsanzeige im  GOrl.  Anz.  1824,  Nr.  34.) 

5.  Sechs  leichte  vierstimmige  Gesange  far  Sopran,  Alt,  Tenor  und  BaB.  Leip- 
zig, Breitkopf  &  Hartel. 

6.  AUgemeines  Choralbuch  zum  Gebrauch  in  Kirchen  und  Schulen  . . .  GOrlitz, 
Heinze  1825.  Besprochen  bei  Zahn  (die  Mel.  d.  dtsch.  ev.  Kirchenlieder).  Darin 
6  Melodien  und  die  Gesange  zu  der  Kirchen-Agende  far  die  Hof-  und  Domkirche 
zu  Berlin  von  Biaher;  die  letzteren  befinden  sich  auch  im  Besitz  der  Pr.  Staatsbibl. 
zu  Berlin. 

7.  Zwei  Choralvorspiele  in:  „C.  Karow,  172  Vorspiele  fUr  die  Orgel",  Bunzlau 
1829.  (Nr.  102  und  142.) 

8.  Mehrere  Lieder  in  Weinligs  „Erato",  1812.    (Pr.  Staatsbibl.  Berlin.) 

9.  Einige  kleine  Kompositionen  im  „Beckerschen  Taschenbuch  zum  geselligen 
Vergnagen'.  (G6rl.  Anz.  1869,  Nr.  150.) 

10.  Eine  Ballade  in  der  Leipziger  Zeitung  XVII,  35.   (Nach  Eitner.) 

11.  AuBerdem  eine  Reihe  von  Kirchen-  und  Schulmusiken,  die  nicht  enthalten 
sind.   (Anton,  Materialien  usw.,  Programme  d.  Gymnasiums.) 


')  GOrlitzer  Anzeiger  1814 — 1837.   Ausfflhrlich  dargestellt  in  meinem  „G6rlitzer  Muslk- 
leben  In  vergangenen  Zeiten." 

■)  Gorlitzer  Anzeiger  1834,  Nr.  28. 


370  ^^^  Oondolatsch 

Zum  frei  gewordenen  Kantorat  meldeten  sich^): 

1.  Karl  Freudenberg,  Oberorganist  an  St.  Magdalena  in  Breslau,  am 
14.  Juni  1839.  Ober  ihn  vgl.  „Aus  dem  Leben  eines  alten  Organisten",  nach  den 
hinterlassenen  Papieren  Freudenbergs  bearbeitet  von  Dr.  W.  Viol.  2.  Aufl.  Leip- 
zig, Leuckart. 

2.  Carl  Ludwig  Reiche,  Musikdirektor  und  Gesanglehrer  am  Kgl.  Gymnasium 
zu  Brieg,  am  8.  August  1839.  R.,  1795  zu  SchOnewerda  bei  Artern  in  Thtir.  geboren, 
hatte  das  Gymnasium  des  Waisenhauses  zu  Halle  besucht  und  war  dort  Schiller 
D.  G.  Tilrks  gewesen.  Er  machte  den  Feldzug  1813  unter  dem  Banner  der  frei 
willigen  Sachsen  mit.  Danach  wurde  er  1815  Gesanglehrer  am  Gymnasium  zu 
Merseburg.  1819  trat  er  als  Kammersanger  und  Kammermusiker  in  die  Kapelle 
des  Herrn  v.  Tschirsky  auf  Domanze  i.  Schles.,  der  er  bis  zu  ihrer  AuflSsung  im 
Jahre  1832  angehorte.  Dann  ging  er  nach  Brieg,  wo  er  die  oben  angegebenen  Amter 
bekleidete. 

3.  Carl  Gottlieb  Holtsch,  Kantor  und  Lehrer  am  Gymnasium  zu  Guben,  am 
3.  Juni  1839.  H.  war  1804  in  Ringenhain  bei  Bautzen  geboren,  hatte  das  Bautze- 
ner  Gymnasium  und  die  Leipziger  Universitat  besucht,  wurde  1829  Kantor  in 
Liibben  und  1833  in  Guben. 

4.  Julius  Emil  Leonhard,  Musiklehrer  in  Lauban,  am  18.  Juni  1839  (s.  Rie- 
mann,  Mus.-Lex.). 

5.  Wilhelm  Klingenberg,  Tonkunstler  in  Breslau,  am  12.  Juni  1839"). 

Am  22,  und  23.  September  probten  auf  ergangene  Einladung  Reiche  und 
Holtsch,  wahrend  am  15.  und  16.  September  Freudenberg  ohne  Aufforderung  er- 
schienen  war;  er  hatte  am  Sonntag  Vormittag  mit  Genehmigung  des  geistlichen 
Ministerii  in  der  Peterskirche  zwei  von  ihm  komponierte  Psalmen  aufgefiihrt, 
nach  dem  Gottesdienst  einige  Kompositionen  von  Joh.  Seb.  Bach  und  von  sich 
selbst  auf  der  Orgel  gespielt  und  am  Nachmittag  eine  Kammermusik  mit  Werken 
von  Beethoven  gegeben.  Der  Magistral  beschloB  darauf  am  28,  d.  M.  noch  Leon- 
hard  und  Klingenberg  zur  Probe  auf  den  27.  Oktober  zu  berufen.  Leonhard 
muBte  eines  Augenleidens  wegen  absagen,  Klingenberg  erschien  und  wurde  am 
29.  Oktober  gewahlt. 

20.  Wilhelm  Karl  Heinrich  Klingenberg,  1840—1883. 
wurde  am  6.  Juni  1809  zu  Sulau  in  Schlesien  geboren.  Sein  Vater,  Friedrich 
Wilhelm  Klingenberg,  war  25  Jahre  Kantor  und  Organist  in  Sulau,  dann 
von  1825  bis  zu  selnem  Tode  im  Jahre  1827  Kantor  und  Organist  an  der 
Frauenkirche  in  Liegnitz;  seine  Mutter,  eine  Kaufmannstochter  aus  Koben 
a.  d.  Oder,  hieB  Henriette,  geb.  Zimmer.  Von  dem  Vater,  einem  ausgezeich- 
neten  Tonkunstler,  friihzeitig  zu  Kunst  und  Wissenschaft  angehalten,  be- 
suchte  er  seit  1820  das  Kgl.  Fridericianum  in  Breslau.  Hier  entwickelte  er 
sich  unter  Berners  und  Schnabels  EinfluiJ  und  erweiterte  seine  Fertigkeiten 
auf  der  Orgel,  dem  Pianoforte  und  derVioline  durch  Neugebauers.Taschen- 
bergs  und  Ressels  Bemuhungen.  Von  1825 — 1830  besuchte  er  das  Lieg- 
nitzer  Gymnasium.  Auch  hier  ging  die  Kunst  mit  den  Wissenschaften  Hand 
in  Hand;  vie!  verdankte  Klingenberg  der  Belehrung  des  Musikdirektors 
Matterne  und  des  damals  sich  dort  aufhaltenden  ausgezeichneten  Theore- 
tikers  und  Kontrapunktisten  J.  Kiihn.  Seit  1827  mu6te  der  Achtzehnjahrige 
durch  Privatunterricht  der  Mutter  und  den  5  Geschwistern  den  Vater  und 


*)  Rep.  M.-A.  I.  109,  Nr.  113,  Vol.  11. 
*)  Rep.  M.-A.  I.  109,  Nr.  118. 
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ErnShrer  ersetzen.  Michaelis  1830  bezog  er  die  Universitat  Breslau,  um 
Theologie  zu  studieren;  doch  da  er  schon  1831  zum  Musikdirektor  des  Aka- 
demischen  Vereins  ernannt  wurde,  entschied  er  sich  nun  fiir  die  Tonkunst 
und  freute  sich,  seiner  innersten  Berufsneigung  folgen  zu  konnen.  Die  Direk- 
tion  groBer  Konzerte  im  Musiksaale  der  Universitat,  wie  die  der  Opern-  und 
Oratorienauffiihrungen  in  der  Aula  Leopoldina  mit  einem  oft  40  Personen 
starken  Orchester  bildeten  sein  Talent  zu  dirigieren  immer  mehr  aus,  zumal 
da  er  dasselbe  nach  trefflichen  Vorbildern,  wie  Mosevius,  Wolff,  Hesse, 
Siegert  und  Hahn,  zu  entwickein  Gelegenheit  hatte.  Sein  Gesang,  sein 
Solospiel,  die  Leistungen  seiner  Schiiler  bei  alljahrlichen  offentlichen  Vor- 
tragen  und  seine  in  Konzerten  wie  bei  den  schlesischen  Musikfesten  zur  Auf- 
fuhrung  gekommenen  Kompositionen  fanden  Anerkennung.  Seine  aka- 
demische  Laufbahn,  die  er  1837  beschloB,  beschiitzten  mit  vaterlicher  Teil- 
nahme  die  Professoren  Passow,  Wachler  und  Schulz.  Er  legte  nun  das  Amt 
des  akademischen  Musikdirektors  nieder  und  schloB  sich  den  Quartett-  und 
Konzertauffiihrungen  des  Breslauer  Kiinstlervereins  an.  AuBer  Mosevius  und 
Wolff  verdankte  er  auch  dem  in  italienischer  Schule  gebildeten  Sanger 
M.  Hauser  vielseitige  Erweiterung  seiner  Fahigkeiten  und  das  Verstandnis 
alter  Meister.  So  vorbereitet  iibernahm  er  das  Gorlitzer  Kantorat,  das  er 
krankheitshalber  erst  von  Ende  Mai  1 840  ab  versehen  konnte.  —  Am  3.  August 
1844  wurde  er  nach  erfolgter  Autorisation  durch  die  Regierung  vom 
Magistrat  zum  Stadtischen  Musikdirektor  ernannt.  Am  18.  Juli  1845  ver- 
mahlte  er  sich  mit  Mathilda  Mittrich,  der  Tochter  eines  Kaufmanns  in  Ost- 
ritz  i.  S.  Der  gliicklichen  Ehe  entsprossen  6  Kinder:  1.  Susanne,  geb.  1846, 
1861  Schiilerin  des  Leipziger  Konservatoriums,  1865 — 1876  verheiratet  mit 
dem  Komponisten  und  Musikschriftsteller  Heinrich  Gottwald  in  Breslau^), 
wo  sie  als  Konzertsangerin  und  Gesanglehrerin  wirkte.  Sie  lebt  als  Achtzig- 
jahrige  noch  rustig  in  Gorlitz.  2.  Alfred,  geb.  1850,  gest.  als  Kaufmann  1898 
in  Gorlitz,  3.  sein  Zwillingsbruder  Wilhelm,  gestorben  als  Stadtbaumeister 
in  Wien  1910,  4.  Johannes,  geb.  1852,  Cellist,  Schuler  von  Griitzmacher, 
von  1876  ab  Kammermusiker  in  Braunschweig,  eifriger  Sammler  alter  Gamben- 
musik,  die  er  auf  ausgedehnten  Reisen  in  107  Banden  zusammentrug  (jetzt 
in  der  PreuBischen  Staatsbibliothek  Berlin).  Er  verungluckte  1905  als  Allein- 
geher  in  den  Dolomiten*-').  5.  Mathilde,  geb.  1856,  verheiratet  mit  dem  Kauf- 
mann Mangelsdorf,  gest.  in  Gorlitz  1904.  6.  Marie,  geb.  1861,  verheiratet  mit 
dem  Kaufmann  Hugo  Neumann  in  Breslau.  —  Am  16.  August  1870  hatte 
Klingenberg  die  Freude,  von  der  Regierung  ,,in  Ansehung  seiner  musikalischen 
Leistungen"  zum  Kgl.  Musikdirektor  ernannt  zu  werden.  Am  1.  April  18831ieli 
er  sich  als  Gesanglehrer,  am  31.  Dezember  1883  als  Kantor  pensionieren, 
1885  muBte  er  sich  infolge  einer  FuBverletzung  zujn  Teil  aus  dem  offentlichen 
Leben   zuriickziehen;  er  starb  am  2.  April   1888  im  Alter  von  79  Jahren^). 


^)  Riemann,  Mus.-Lex.  und  RQder,  Geborene  Schlesier. 

>)  Reder. 

»)  Zusammengestellt  aus:  Riemann,  Mus.-Lex.;  Paul,  Lex.  d.  Tonkunst;  KoBmaly 
und  Carlo,  Schles.  TotikUnstler-Lex.;  Anton,  Materialien  usw.,  42.  Beitrag;  ergdnzt  durch 
Zeitungsnotizen.      ,^„    -— ^.i  h>i  *«»»«».  «^,m^,^  ...  ...  .-  ..  ..-,  «,..,.-.,^...^  , 
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Ober  die  fast  SOjahrige,  ausgedehnte  Konzert-  und  Vereinstatigkeit  Klingen- 
bergs,  iiber  sein  Wirken  als  Kantor,  Theaterkapellmeister,  Musiklehrer  und 
Schriftsteller  kann  hier  aus  Raummangel  nicht  berichtet  werden;  ich  habe 
das  ausfiihrlich  getan  in  meinem  Aufsatz  „Wilhelm  Klingenberg"  in  den 
,,OberIausitzer  Heimatblattern"^).  Es  soil  nur  gesagt  werden,  daS  diese 
Tatigkeit  von  allergroBter  Bedeutung  fiir  das  Gbrlitzer  Musikleben  gewesen 
und  noch  heute  unvergessen  ist. 

Werke  (nach  Klingenbergs  eigenhandigem  Verzeichnis  aus  dem  Jahre 
1844=): 


Op. 

1. 

Op. 

2. 

Op. 

3. 

Op. 

4. 

Op. 

5. 

op. 

6. 

Op. 

7. 

Op. 

8. 

Op. 

9 

Op. 

10 

Op. 

11 

Op. 

12 

Op. 

13 

Op. 

14 

Op. 

15 

Op. 

16 

Sechs  vierstimmige  Manner-  Op.  17. 

gesange  Mskr.  Op.  18. 

Sechs  Lieder  mit  Piano.  Bres- 
lau,  Weinhold.  Op.  19. 

Divertissement  fflr  Piano.  Op.  20. 

Breslau,  Weinhold. 

Drei  Fantasie-Polonalsen  filr  Op.  21. 

Piano.    Breslau,  Weinhold.  Op.  22. 

Jagdchor  f.  4  Mannerstimmen  Op.  23. 

mit  Hornbegleitung.  Mskr.  Op.  24. 

Sechs  vierstimmige  Manner- 
chfire.  Mskr. 

Gute  Nacht,  Lied  mit  Piano  Op.  25. 

und   Violoncello.     Breslau,  Op.  26. 

Weinhold.  Op.  27. 

Der   Troubadour,   far   Piano 
und   Violoncello.     Breslau,  Op.  28. 

Weinhold. 

Ouvertiire    fiir    groBes    Or-  Op.  29. 

Chester  in  C-moll,  zu  Schillers  Op.  30. 

,,Gang  nach  dem  Eisenham- 
mer".  Mskr.  Op.  31. 

Vier  Gesange  mit  Piano. 
Bresiau,  Leukart.  Op.  32. 

ZwOlf    Lieder    far    Manner- 
stimmen. Mskr.  Op.  33. 
Vier  Lieder  mit  Piano  (den 
GQrlitzern    gew.)        Breslau,  Op.  34. 
Weinhold. 

Variationen    far    Pianoforte. 
Mskr.  Op.  35. 

Fantasie-Sonate    fOr    Piano- 
forte.  Breslau,  Weinhold.  Op.  36. 
4.  Liederheft.  Breslau,  Wein- 
hold. Op.  37. 
Fest-Kantate.    Breslau,  Leu-         Op.  38. 
kart^). 


Oster-Kantate.  Mskr. 

5.  Liederheft.   Breslau,  Wein- 
hold. 

Ouverture  G-dur.  Mskr. 
Der  117.  Psalm  f.  4  Singst.  m. 
Orch.  Mskr. 

6.  Liederheft. 

7.  Liederheft. 

8.  Liederheft. 

Cantatine:    „Nur    die    reines 

Herzens   sind",   far  4   Sing- 

stimmen  m.  Orch. 

Der  93.  Psalm. 

Der  21.  Psalm. 

Deutsche  Messe  far  4  Singst. 

u.  Orgel. 

Rheinlied  far  4SingsL  u.  Orch. 

G5rlitz,  Kolitz. 

Ouverture  in  G-Moll  far  Orch. 

Der  86.  Psalm  fttr  4  Singst.  u. 

Orch. 

Der  7.  Psalm  fiir  4  Singst.  u. 

Orch. 

Gesange   zur    Kirchenagende 

filr  die  Peterskirche  in  GGrlitz. 

Kantate  zur   Kircheneinwei- 

hung. 

6  Motetten  far  S.  A.  T.  B.  fUr 

das  Gymnasial-Sangerchor  zu 

GOrlitz  geschrieben. 

Hymnus  far  Solo,  Chor  und 

Orch. 

Schlachtgesange  von  Th.  KOr- 

ner  mit  Hornbegl. 

Miserere  far  2  Chore. 

Variationen  fUr  Piano  zu 

4  Handen, 


Klingenberg  mu6  spater  eine  andere  Numerierung  vorgenommen  haben,  denn 
wir  finden  spater  gedruckt: 


»)  IV.  Jahrg.  (1921),  Nr.  22  und  23. 

')  Rep.  M.-A.  I.  109,  Nr.  118. 

')  Besprochen  von  J.  B.  in  der  „Neuen  Zeitschrift  fQr  Musik"  XX  (1844),  Nr.  16» 
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Op.  23.  Vier  4st.  MannerchOre  (Herrn  Stadtrat  Ludw.  Bredo  i.  GOrlitz  gew.). 
Berlin,  Bote  &  Bock. 

Op.  24.  5  MannerchSre.  (Dem  Ostdeutschen  Sangerbunde  und  der  GOrlitzer 
Liedertafel  gew.)   Berlin,  Bote  <S  Bock. 

Op.  25.  5  MannerchOre  (dem  Fiirsten  Constantin  von  Hohenzollern-Hechingen 
gew.).   Berlin,  Bote  &  Bock. 

Op.  49.  Abendklange,  fur  Klavier  (s.  lb.  Enkeln  Alfred  und  Wilhelm  Kl.  gew.). 
Leipzig,  DOrffel. 

Der  musikalische  NachlaB  Klingenbergs  befindet  sich  in  Verwahrung  der  Ober- 
Oberlausitzer  Gesellschaft  der  Wissenschaften  in  GOrlitz. 

Bliiher  war  der  letzte  Gorlitzer  Kantor  ini  alten  Sinne,  Klingenberg  der 
letzte  Kantor  tiberhaupt.  Nach  seinem  Tode  wurde  das  Ami  des  Kantors 
an  der  Peterskirche  mit  dem  des  Organisten  vereinigt  und  das  Amt  des  Ge- 
sanglfihrers  am  Gymnasium  war  von  kirchllchen  Verpflichtungen  frei.  AIs 
Gesanglehrer  am  Gymnasium  wirkten: 

1.  Heinrich  Scholz,  1883— 190P). 

2.  Oustav  Deckert,  1901—1903;  geb.  1852  zu  Rohnstock,  Kr.  Bolken- 
hain,  Schuler  des  Lehrerseminars  zu  Reichenbach  i.  d.  Oberl.,  bis  1876  Lehrer 
und  Organist  zu  Greiffenberg  i.  Schles.,  dann  an  den  Gorlitzer  Schulen; 
gestorben  1903. 

3.  Paul  Balzer,  seit  1903;  geb.  1872  in  Dessau,  Schuler  des  Seminars  zu 
Kbthen,  Lehrer  in  Bernburg  und  Dessau,  studierte  1896 — 1900  in  Leipzig 
Kunstgesang  und  Theorie  und  war  dort  als  Privat- Gesanglehrer  tatig. 

C.  Die  Besoldung 

1.  Bis  zur  Begriindung  des  Gymnasiums  (1565) 

Von  fester  Besoldung  des  Kantors  (Schulmeisters)  ist  in  den  altesten  Quellen 

nicht  die  Rede.  Wir  hbren  nur  von  gelegentlichen  Einkunften  bei  besonderen 

kirchlichen  Handlungen  und  durch  fromme  Stiftungen; 

1406,  8.  Mai:  Dem schulmeister  von  der  vylge (VigiWe)  weyn  Ytyl  Pawylsisgr^)." 

1409:  In  dem  Entscheide  zwischen  dem  Gorlitzer  Pfarrer  und  dem  Schul- 
meister  wegen  der  dem  letzteren  zu  reichenden  Kost  1446  und  1447^) 
wird  auf  eine  Urkunde  aus  dem  Jahre  1409  zuriickgegriffen.  Dort 
heiBt  es:  Umbe  sulcher  unde  vil  meher  ander  entlichtunge  (Erleichterung) 
eynes  pharrers  und  beswerunge  wilie  eynes  schulmeisters  unde  der  seinen 
soldi  ein  pharrer  den  scbulmeister  gleich  ander  seiner  priesterschafft 
mit  speise  unde  trange  besurgin  unde  obir  seinem  tische  zu  nehist  dem 
prediger  setczin  unde  dem  signatori  mit  den  dreyen  schulern  ye  dye  woche 
von  unser  liebin  frauen  messe  tegelichen  zu  singen  zweine  groschin  unde 
von  der  zolmesse  eynen  phennig  gebin,  des  gleichin  der  schulmeisier  ouch 
zweine  groschin  gebin  sal." 


^)  G.  unter  Organisten   der  Dreifaltigkeitsklrche  Nr.  10.    Archlv  f.  Mus.-Wiss.  Vi.   3. 
S.  350. 

■)  Gdrlitzer  Rr.  Cod.  dipl.  Lus.  sup.  HI,  S.  513,  32. 

•)  Cod.  IV,  394/5.  .-.  "i.—  V 
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1415:  Nicolas  Kindeler  von  Hirsberg  hot  zu  dem  salve  regina  geschaffen  4  mr. 

zinses^).    Die  Einkiinfte  aus  dem  Salvesingen,  s.  u. 
1440,  9.  August:  Die  Stadt  Gorlitz  verpflichtet  sich,  alljahrlich  .  .  .  dem  Schul- 

meister  6  schill.  gr.  fiir  das  tagliche  Singen  des  Regina  coeli  nach  der 
'Hochmesse  zu  geben.    Dieses  zelgerethe  hatte  einst  Wenczlaw  Weit- 

schreiber  ausgesetzt.    3.  feria  ante  Laurentii^). 
1439/40:  „Item  von  Regina  celi  den  capellan  unde  schulmeistern  11  gr.*).  Ahn- 

liche  Eintragungen  in  den  folgenden  Jahren.  Zahlungen  an  den  Schul- 

meister  fiir  Vigilien  finden  sich  in  den  Rr.  aus  der  Zeit  der  Hussiten- 

kriege  1426,  1428,  1443,  1444,  1450. 
Johannes  HaB,  1509 — 1544  Stadtschreiber  und  Biirgermeister  in  Gorlitz 
berichtet  in  seinen  Annalen:  Von  den  priesterzinsen  etc.*):  „ltem  der  rate  hat 
aus  der  cammer  vorsorgen  und  besolden  mussen  die  prediger,  die  capellan,  schul- 
meister,  baccalarien,  hospitalien,  glockenern  etc.,  die  etwann  alle  aus  der  kirchenn 
zugangk,  und  von  dem  bettelstabe  vorsorget  sein  wurden  .  . .  Dem  schulmeistir 
giebel  der  rate  IC  rfi.  fl.  jerlichen,  ytie  XXI  breite  ben.  adir  silberne  zinsgl.  fur 
!  fl.  gerechent.  Hat  dorzu  I  mr.,  wenn  er  das  funus  mil  der  gantzen  schute  con- 
ducirt,  eigene  behausung,  III!  mr.  zu  holtze  etc.  Und  wiewol  der  rale  etwas  mehr 
zu  quartalgelt  auff  die  schuler  gesatzt .  .  .,  so  haben  doch  die  collaterales,  bacca- 
larius  senior,  junior,  cantor  etc.  doraus  nicht  mogen  vorsoldet  werden,  denn 
dem  senior  hat  mann  geben  mussen  XXXV  mr.,  dem  juniori  XXX,  dem  cantori 
XXV  jerlichen,  dorumb  ein  rathe  alle  quartal  bisz  in  X  mr.  hat  zubussen  mus- 
sen .. .  Der  schulmeistir  mit  seinen  vier  baccalauren  und  cantori  haben  sich 
alle  der  schule  past,  des  halben  jaris  vom  schuler  I  gl.  introitus,  II  den.  dem 
cantori  das  er  die  schuler  mit  herbrige  vorsorget,  item  der  kirchen,  der  funera, 
clein  grosz  und  mittel.  Den  ein  grosz  funus  mit  der  gantzen  schule  conducirt 
hat  dem  schulmeister  gegeben  I  fl.  hung.,  itzund  aber  wie  isz  vorordent  I  mr.  etc. 
erhalden  mussen.  Und  ist  inen  alien  vom  roihause  nichts  gegebenn  .  .  .  Itziger 
Lutterischer  zeit  abir  hat  isz  sich  gar  umbgekart,  das  der  schulmeister  mit  seinen 
gehulffen,  baccalarien  und  cantori  alle  beweibet,  das  bey  unsern  alden,  auch 
noch  fur  XV  etc.  jar  en  ein  ungehort  ding  gewest,  die  man  nhu  also  mit  ihren 
weibern  und  kindern  weiter  und  grojier  vorsolden  musz,  und  iren  soil  vom  rate 
gewartenn  wollen." 

Dies  wurde  etwa  um  1540  geschrieben;  1548,  nach  dem  Pdnfall,  setzen 
dann  die  geschriebenen  Ratsrechnungen  in  unserem  Archiv  ein.  In  diesem  Jahre 
finden  wir  folgende  Zahlungen  verzeichnet:  dreimal  3  sch.  dem  Cantori  vom 
Salve"  (s.  0.)  namlich  Sexta  p.  Dyonis,  Freitag  nach  Misericord  und  Sonn- 
abend  nach  Franziskus,  und  12  gr.  am  Sonnabend  p.  Martini.  Diese  Zah- 
lungen wiederholen  sich  in  den  nSchsten  Jahren;  die  Hohe  des  Martinigeldes 
schwankt  —  24  gr.,  29  gr.,  31  gr.  —  auch  die  Bezeichnung  der  Ausgabe  ist 
wechselnd:  1549  „tranggelt  uff  Martini",  1554  „Bibalia",  1558  „uff  St.  Mar- 


')  Gorlitzer  Hypothekenbuch  1384—1435. 

*)  Im  Cod.  IV.  153,  nach  dem  GOrl.  Hyp.-B.  1434. 

>)  GOrlitzer  Rr.  im  Cod.  IV.  101. 

*)  Script,  rer.  Trus.  IV,  302/3. 
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tin  zu  singen",  1563  „von  der  Martinsgans".  Wir  wissen  aus  spateren  Auf- 
zeichnungen,  da6  der  Martinsumgang  seit  alters  auf  dem  Rathause  mit  einem 
Gesang  begann;  jedenfalls  ist  die  obengenannte  Summe  die  „Verehrung" 
dafiir.  —  1553  Sabatho  p.  Fab.  u.  Seb.  HeiBt  es  zum  ersten  Male:  „Dem 
Cantori  uff  Rechnunge  vor  sein  solt  6  sch.";  diese  Zahlungen  erfolgen  dann 
regelmaBig  viermal  im  Jahre.  So  ist  also  das  Bild  1564/65  folgendes:  Der 
Kantor  erhalt  viermal  6  sch.  Besoldung,  zweimal  3  sch.  vom  Salve,  29  gr. 
an  Martini,  dazu  gewiB  (s.  HaB)  frele  Wohnuhg,  Heizung,  Korn  und  die 
kirchlichen  Akzidenzien. 

2.  Von   der    Grundung   des    Gymnasiums   ab  (1565—1883) 


Die  Gehaltszahlungen  aus  der  Ratskasse:  viermal  6  sch.  Sold  und  zweimal 
3  sch.  vom  Salve,  in  Summe  also  30  sch.  jahrlich,  bleiben  bestehen  bis  zum 
1.  Quartal  1584/85^).  Vom  2.  Quartal  1584/85  bis  zum  3.  Quartal  1588/89  — 
also  wahrend  Rhons  Amtszeit  —  betragen  sie  viermal  10  sch.,  sodann  bis 
Ende  1593/94  viermal  TVa  sch.,  das  ist  die  alte  Summe  von  30  sch.,  endlich 
in  der  Rechnung  1594/95  dreimal  9  sch. ;  vom  4.  Quartal  d.  J.  ab  iibernehmen 
die  Vorsteher  der  Priesterschaftskasse  die  Besoldung  der  „Schuldiener" 
Am  25.  Mai  1594  war  gleichzeitig  vom  Rat  eine  neue  Festsetzung  der  Lehrer- 
gehalter  beschlossen  worden^),  nach  der  Kantor  Hauffe  statt  30  nun  36  sch. 
erhielt.  Da  die  Rechnungen  der  „Schul-  und  Priesterschaftskasse"  von 
1559 — 1735  erhalten  sind^),  konnen  wir  die  Entwicklung  der  Gehaltsverhait- 
nisse  des  Kantors  genau  weiterverfolgen,  und  das  ist  jetzt  fiir  uns,  da  wir 
die  Kipper-  und  Wipperzeit  mit  den  von  uns  iiberstandenen  Wahrungsnoten 
vergleichen  konnen,  doppelt  interessant.  Das  Kantorgehalt  hielt  sich  bis 
1618/19  auf  36  sch.,  stieg  in  diesem  Rechnungsjahr  auf  42  sch.  und  vom  17.  Fe- 
bruar  1622  an  auf  46  sch.  Am  11.  Marz  1623  wurden  samtliche  Gehaiter 
„geduplet",  nachdem  es  schon  im  Dezember  1622  ,,Teuerungszulagen"  ge- 
geben  hatte.  1623/24  setzt  dann  die  „lnflation"  mit  voUer  Scharfe  ein:  am 
17.  September  1623  (Quartal  Crucis)  steht  in  den  Rechnungen:  „den  Herren 
Collegis  ex  senatus  decreto  zwelffach  entrichtet:  12  Tal.  pro  1  Tal.  gerechnet" 
Kantor  Nicius  erhalt  daher  an  diesem  Tage  138  Tal.  =  1 1  sch.  58  kr.  in  altem 
Gelde,  am  Quartal  Luciae  207  Tal.  ^  17  sch.  52  kr.,  am  Quartal  Reminiscere 
1624  und  Trinitatis  je  U  sch.  35  kr.  Und  dann  kommt  der  Augenblick,  wo 
man  mit  dem  Umrechnen  dem  Wahrungsverfall  iiberhaupt  nicht  niehr  folgen 
kann  und  ailes  Rechnungsfiihren  keinen  Sinn  mehr  hat:  1624/25  fehlen  die 
Gehaltsangaben  ganz.  Dann  sinken  die  Quartalszahlungen  langsani  von 
18  sch.  41  kr.  4  Pf.  (1625/26),  uber  16  sch.  41  kr.  4  Pf.  (1626/27)  auf  15  sch. 
35  kr.  (1645/26),  erfolgen  auch  unregelmSBig  und  unvollstandig,  so  daB  Reste 
bleiben.  Am  Ende  des  Krieges  1648  betrSgt  das  Gehalt  jahrUch  62  sch., 
1650—1666  84  sch.;  1666—1678  wieder  62 sch.  1678/79  geht  man  zurThaler- 


»)  Ratsrechn.  1565ff. 
•i  Oeiaier,  Rats-Prot. 
■)  Ratsarchlv. 
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Wahrung  uber^);  das  Gehalt  betrSgt  jetzt  viermal  15  Thaler  I  Or.  8  Pf.  und 
bleibt  so  bis  1703.  Allerdings  hatte  Kantor  Moller  1691  den  Rat  gebeten, 
ihm  „einen  Zusatz  zu  gewahren,  well  er  mehr  labores  ietzo  hatte')".  Die 
Mehrarbeit  kam  aus  der  neueingerichteten  Freitags-Kommunion.  Der  Rat 
beschloB  *am  28.  Juli  1691:  „Es  sind  ihm  per  majora  jahvlich  10  Thaler  zu- 
gesetzet  und  soil  man  untersuchen,  wo  es  herzunehmen^)."  Diese  Zulage, 
die  nun  standig  wird,  iibernahm  die  Ratskasse*);  sie  erscheint  in  den  Rr. 
erstmalig  am  14.  Juli  1692.  Von  1704/05  ab  ist  in  den  Rechnungen  der  Schul- 
und  Priesterschaftskasse  das  Kantorengehalt  mit  80  Thaler  eingetragen;  es 
bleibt  so,  bis  die  Rechnungen  1735  aufhdren. 

Die  erste  voUstandige  Zusammenstellung  des  Einkommens  des   Kantors 
stammt  aus  dem  Jahre  1737^)    Sie  lautet: 

a)  80  Thlr.  jahrliche  Besoldung.  h)     1  Thlr.  vom  Gregorio. 

b)  5  Thlr.  von  dem  Sylverstainisch  i)  12  Gr.  aus  der  St.  Annenkirche. 


k)  16  Gr.  vom  Hospital  zum  heil. 

Geiste. 

1)  12  Gr.  vom  Hospital  zur  Lb.  Frau. 
m)  12  Gr.  vom  Hospital  zu  St.  Jacob, 
n)    8  Thlr.  vom  Bergerischen  Legato 

Deputate: 
0)    7  Scheffel  Korn. 
p)     3  StOBe  Weich-Holtz. 
q)     1  Topf  Wein  am  Gregori-Feste, 


Legato. 

c)  4  Thlr.  16  Gr.  von  dem  Miilleri- 
schen  Legato. 

d)  1  Thlr.  pro  collectione  didactri. 
Hierttber: 

e)  2  Thlr.  wegen  des  Meltzerischen 
Legato 

f)  6  Gr.  zum  heil.  Abend   aus  der 
P.  P.  Kirche. 

g)  10  Thlr.   vors   Communion-Singen 
am  Freytage 

NB.  Es  fehlen  die  freie  Wohnung  und  die  klrchlichen  Akzidenzien  in  der  Auf- 
stellung. 

Zu  den  einzelnen  Posten  seien  einige  erlauternde  Anmerkungen  gemacht. 
Zu  b:  Am  27.  Mai  1719  vermachte  der  Freiherr  Ferdinand  Rudolf  von  Silver- 
stein  und  Pilnickau  dem  Gymnasium  reiche  Stiftungen*),  aus  denen  dem 
Kantor  die  Zulage  gezahlt  wurde.  Am  Gymnasium  wurde  von  1720 — 1881 
ein  Silversteinscher  Gedachtnisaktus  mit  Reden  und  GesSngen  gefeiert'); 
dann  wurde  er  mit  den  ubrigen  Gedachtnisfeiern  im  jahrlichen  Wohltaterfest 
vereinigt.  Zu  c:  In  den  Rechnungen  der  Schul-  und  Priesterschaftskasse 
1683/84,  wo  dieser  Posten  zum  ersten  Male  erscheint,  heiBt  es  unterm  30.  Marz 
1684:  ,, Wegen  derjenigen  200  Mg.,  welche  weyland  Hr.  Ignatius  Moller 
Senator  zur  Helffte  der  Cantorey,  zur  Helffte  denen  jenigen  (Studenten),  so 
sich  In  der  Klosterkirche  mit  Predigen  ijben,  iibermacht,  12Mg.  =  9Thlr. 
8  gr.",  also  je  4  Thaler  16  gr.  1687/88  steht  bei  dem  Posten:  „Dem  Herrn 


^)  Ober  die  Gfirlltzer  Miinzverhaitnisse  s.  Jecht,  die  wirtschaftlichen  Verhaitnlsse  der 
Stadt  GOrlitz  im  ersten  Drittel  des  19.  Jahrhunderts,   S.  36. 

»)  Rep.  M.-A.  I.  109,  Nr.  113. 

»)  R.-Pr. 

*)  R.-Pr.  vom  12.  Juli  1692. 

*)  Handschr.-Bd.  der  sSchsischen  Landesbibliothek  in  Dresden  L  229,  betreffend  die 
Plae  Causae  in  G6rlitz. 

•)  SchQtt,  1.  83. 

')  Programme  1.  d.  Mil.  Bibl.  
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Cantori  unter  die  Cantorey  auszutheilen" ;  es  scheint  sich  hier  also  um  keine  per- 
sOnliche  Einnahme  des  Kantors  zu  handeln.  So  ist  es  erklarlich,  daB  dieser 
posten  in  den  spateren  Vokationen  fehlt.  Zu  d:  Fur  die  Einnahme  des  Schul- 
geldes.  Zu  e:  Die  Stiftung  geschah  von  Elias  Melzer  im  Jahre  1595*). 
Zug:  DieseZahlungdatiertseit  1691  (s.o.).  Zu  h:  Jedenfalls  wie  auchdie  Wein- 
spende  eine  setir  alte  ,,Verehrung",  denn  das  Gregoriusfest  wurde  in  Gorlitz 
gefeiert,  solange  die  Quellen  zurCickreichen.  Zu  i — m:  Fiir  die  Tatigkeit 
an  den  betreffenden  Kirchweihfeiern.  Zu  n:  Die  Witwe  Matthaus  Bergers, 
Anna,  Tochter  des  Biirgermeisters  Georg  Heldreich,  die  am  23.  Juni  1617 
starb,  legte  beim  Rathe  5000  Thaler  nieder  mit  der  Bestimmung,  daB  von 
1000  Thaler  die  Zinsen  zu  60  Thaler  12  armen  Schiilern,  welche  taglich  auBer 
Sonnabend  und  Sonntag,  nebst  dem  Kantor,  der  allewege  dabei  sein  soil, 
in  der  Monchen-  oder  Peterskirche  etliche  teutsche  Lieder  zur  Vesper  singen, 
jedem  wdchentlich  2  Arg.,  dem  Kantor  aber  fiir  die  Inspektion  quartaliter 
2  Thaler  gegeben  werden^).  —  Die  Amtswohnung  des  Kantors  befand  sich  im 
Karpfengrund  5,  Hypotheken-Nr.  299a.  —  Die  kirchlichen  Akzidenzien  be- 
trugen  nach  der  Willkur  von  1679:  Fiir  Hochzeiten,  bei  welchen  der  Kantor 
amtierte,  1  Thaler,  fiir  Begrabnisse,  wenn  er  vor  der  Tiir  und  in  der  Kirche 
singt,  1  Thaler  12  Gr. ;  fUr  ein  Begrfibnis  mit  der  halben  Schule  6  Gr.  Dazu 
kamen  noch  folgende  Einnahmen  an  Lautegeld:  Von  einer  ganzen  Schule 
2  Gr.  8  Pf.,  von  einer  halben  Schule  2  Gr.  8  Pf.,  vom  groBen  und  kleinen 
Quinque  1  Gr.,  vom  Brautlauten  2  Gr.  4  Pf.,  vom  Auslauten  eines  in  der 
Fremde  Verstorbenen  mit  4Pulsen  4  Gr.  8  Pf.,  mit  3  Pulsen  3  Gr.  10  Pf.,  mit 
2  Pulsen  2  Gr.  8  Pf.,  mit  einem  Pulse  1  Gr.  II  Pf.^).  Nachzutragen  ist,  daB 
der  Kantor  von  der  Peterskirche  jahrlich  7  Pfund  Wachs  erhielt,  namlich 
4  Pfund  zu  Michaeli  und  3  Pfund  zu  Weihnachten*).  Auch  kamen  die 
Einnahmen  vom  Martinsumgang  hinzu,  die  bei  Kantor  Dbring  in  denjahren 
1796  bis  1810  zwischen  63  und  77  Thaler  einbrachten^). 

Auf  dieser  Grundlage  beruhten  die  spateren  Vokationen  bis  ins  19.Jahr- 
hundert.  Als  1748  Chr.  Dan.  Urban  Cantor  adjunct,  und  Collaborator  wurde, 
erhielt  er  50  Relchsthaler  jahrliche  Besoldung,  als  er  das  Kantorat  1756  be- 
kam,  enthielt  die  Vokation  samtliche  oben  angegebenen  Gehaltsposten  mit 
Ausnahme  von  c;  dazu  kamen  6+2  =  8  Thaler  Zulage,  solange  der  Nu- 
merus  Docentium  Septenarius  beibehalten  wird,  und  10  Thaler  pro  Informa- 
tione  Pauperum  in  der  Vocal-Music^).  Die  Vokation  Petris  vom  21.  September 
1764  stimmt  beziiglich  der  Besoldung  mit  der  Urbanschen  iiberein').  Auch 
in  der  Vokation  Dorings  vom  17.  September  1795  stehen  dieselben  Einnahme- 
posten  mit  Ausnahme  des  unter  h  genannten  Gregorius-Thalers;  dazu  kommen 
neu:  8  Groschen  wegen  des  Vorsingens  bei  der  Predigt  iiber  die  Augsburgische 


^)  Jecht,   Quellen  zur  Geschichte  von  Gorlitz,  S.  268. 

=)  Pufe,  Umgangzettel  i.  1813. 

')  Rep.  M.-A.  I.  103,  Nr.  34. 

*)  Dieselbe  Quelle. 

*)  Einladungsschrift  zur  Gersdorff-Feier  1811. 

«)  Rep.  M.-A.  !.  103,  Nr.  34. 

')  Rep.  M.-A.  [.  109,  Nr.  113.  if 


^fi  Max  Gondolatsch 

Konfession,  der  5.  Teil  der  Zinsen  von  2000  Thaler  des  von  Gersdorffschen 
Vermachtnisses  fiir  die  fiinf  untersten  Schullehrer,  welche  abwechseind  all- 
jahrlich  ein  Programm  zu  schreiben  und  eine  dffentliche  Rede  zu  halten  haben, 
sowie  16  Thaler  wegen  des  Pracentorats^).  Das  Vermachtnis  der  Frau  Luise 
von  Gersdorff  fiel  dem  Gymnasium  im  November  1779  zu'').  Die  Einladungs- 
schriften  von  Petri,  Doring  und  Bliiher  finden  sich  in  der  Milichschen  Bi- 
biiothek.  Auch  der  Gersdorffsche  Gedachtnisaktus  ging  1881  in  dem  Wohl- 
taterfest  auf.  —  Die  Blijhersche  Vokation  vom  2.  August  1814  enthielt  als 
Gehalt  125  Thaler,  dafiJr  fielen  die  Zulagen  und  Deputate  weg,  es  blieben 
aber  die  Posten  b,  d — g,  i— n  aus  den  alten  Stiftungen,  die  10  Thaler  fiir  den 
Gesangunterricht  der  Armenschiiler,  die  8  Groschen  fiir  den  GedSchtnis- 
gottesdienst  der  Augsburger  Konfession,  die  Gersdorff-Stiftung  und  die 
16  Thaler  fiir  das  Pracentorat;  ebenso  die  Amtswolinung.  Neu  hinzu  kamen 
6  Thaler  12  Groschen  vom  Neubauerschen  Legat^).  Mit  der  Umwandlung 
der  Kantorstelle  am  Gymnasium  aus  einer  wissenschaftlichen  in  die  Gesang- 
lehrerstelle,  Michaelis  1835,  war  eine  neue  Einkommenfestsetzung  verbunden. 
Das  Gehalt  betrug  nun  350  Thaler,  der  Martinsumgang  fiel  weg,  dagegen 
bekam  der  Kantor  nun  samtliche  Begrabnisgebiihren,  an  denen  friiher  auch 
die  anderen  Lehrer  des  Gymnasiums  Anteil  batten,  alleln*).  Diese  Ande- 
rungen  kamen  auch  in  der  Vokation  fiir  Klingenberg  vom  1.  April  1840  zur 
Geltung^).    Sein  Einkommen  soil  noch  einmal  zusammengefaBt  werden: 

I.  Freie  Wohnung  in  dem  Kantoratsgebaude  sub.  Nr.  299a  (Karpfengrund). 

II.  An  barem  Gehalt  und  Stiftungen: 

A.  Aus  der  Stadthauptkasse:  350  Thlr.  Gehalt. 

10  Thlr.  fiir  das  Singen  bei  den  Kommu- 
nionen. 

15  Sgr.  sogen.  Weinkeller-Legat. 

Die  jahrl.  Zinsen  des  Bergerschen  Legats 
(s.  0.). 

B.  Aus  dem  Arar  der  St.  Petri-  und  Pauli-Kirche: 

16  Thlr.  fUr  das  Pracentorat. 
7  Sgr.  6  Pf.  zu  Weihnachten. 

7  Sgr.  6  Pf.  am  Sonntag  nach  dem  31.  Okt. 
(Ged.  Gottesdienst  f.  d.  Augsb.  Conf.) 
Lochmannsche  Stiftung. 

7  Pfd.  Wachs,  4  zu  Michael!,  3  zu  Weih- 
nachten. 

C.  Aus  dem  Arar  der  Dreifaltigkeitskirche: 

^/s  der  Zinsen  des  Neubauerschen  Stiftungs- 
Kapitals  von  412  Thlr.  15  Sgr.  fur  die 
Besorgung  des  Gesanges  bei  der  Stiftungs- 
predigt. 


')  ebendort.  ' 

')  Schiitt  11.  13. 

3)  Rep.  M.-A.  I.   109,  Nr.  113,  Vol.  11. 

*)  ebendort. 

*)  Rep.  M.-A.  I.  109,  Nr.  181.  n  i  i!'  ,ij.M    r  .;    w  -lavi  (' 
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D.  Aus  dem  Arar  der  Annenkapelle:  15  Sgr.  UUt  Besorgung 
Aus  dem  Arar  des  Hospitals  zum  heil.  Geist:  20  Sgr. Ides  Gesanges 
Aus  dem  Arar  des  Hospitals  zur  Lieben  Fran:  15  Sgr.lbei  den  Kirch- 
Aus  dem  Arar  des  Hospitals  zu  St.  Jacob:  15  Sgr.     I  weihpredigten. 

E.  Aus  der  Gymnasial-Sangerchor-Kasse: 

10  Thir.  ftlr  den  Gesang-Unterricht. 

10  Thlr.  far  Beleuchtung  und  Beheizung  des  in  der  Kantorwohnung 
zu  gewahrenden  Unterrichts-Lokals. 
111.  An  Akzidenzien: 

A.  Bei  Begrabnissen. 

5  Tlilr.  28  Sgr.  4  Pf.  von  einer  groBen  ganzen  Schule  (gr.  Generale) 
4  Thlr.  23  Sgr.  10  Pf.  von  einer  kleinen  ganzen  Schule  (kl,  Generale) 
1  Thlr.  28  Sgr.    2  Pf.  von  einer  halben  Schule. 

10  Sgr.  —  Pf.  von  einem  groBen  Quinque. 

9  Sgr.  —  Pf.  von  einem  klelnen  Quinque. 

5  Sgr.    9  Pf.  von  einem  Minus. 

Von  jedem  kleinen  Begrabnisse,  welches  des  Donnerstags  vorfallt,  die 
fiir  den  Grabegang  hergebrachten  Gebiihren,  und  zwar  8  Sgr.  9  Pfg. 
fiir  ein  gr.  Quinque,  7  Sgr.  6  Pfg.  fiir  ein  kl.  Quinque,  5  Sgr.  9  Pfg.  fur 
ein  Minus. 

Bei  einem  Auslauten  fur  1  oder  2  Pulse  3  Sgr.  4  Pfg.,  fur  3  Pulse 
4  Sgr.  5  Pfg.,  fur  4  Pulse  5  Sgr.  10  Pfg. 

Fiir  jedes  vom  Trauerhause  selbst  gewahlte,  bestellte  und  vom  Kantor 
in  Person  ausgefUhrte  Lied  5  Sgr.  bei  einer  groBen  oder  kleinen  ganzen 
Schule,  2  Sgr.  bei  den  anderen  Begrabnissen. 

B.  Bei  Trauungen:     2  Thlr.  7  Sgr.  1 1  Pfg.    bei    Trauungen    mit   groiSem 

Aufgebot. 
15  Sgr.  bei  den  anderen,  falls  das  Singen  verlangtwird. 

Man  sieht,  es  hat  sich  hier  mancher  Posten  durch  mehrere  Jahrhunderte 
erhalten.  In  dem  „RezeB  betr.  Auseinandersetzung  zwischen  Stadtgemeinde 
und  evangelischer  Kirchgemeinde  zu  Gorlitz"  30.  November  1865/12.  Juli 
1866  heiBt  es  dann  im  §3:  „Alle  auf  die  . . .  Gehaiter  der  Kirchenbeamten 
beziiglichen  Ausgaben  .  . .  werden  fortan  aus  der  Kasse  der  hiesigen  evange- 
lischen  Kirchgemeinde  bestritten."  —  Die  Besoldung  der  Gesanglehrer  am 
Gymnasium  geschieht  nach  den  staatlichen  Besoldungsordnungen.  —  Die 
Pension  Klingenbergs  (1883)  betrug  1030  M.  vom  Schulamt  und  900  M.  vom 
Kirchenamt.  —  Ober  die  besonderen  Zahlungen  an  die  Kantoren  bei  Um- 
zijgen,  Hochzeiten,  Dedikationen  usw.  ist  bereits  im  biographischen  Teil  be- 
richtet  worden;  nachzutragen  wSre,  daB  sie  nach  den  1741  beginnenden 
Rechnungen  der  Honorarienkasse  alljahrlich  5  Thaler  12  Groschen  fiir  die 
von  ihnen  gelieferte  Kirchenmusik  bei  der  Ratskiir  erhielten. 


est 


Erwiderung 

Heinrich  Besseler  zeigt  sich  (AfM  VIII,  145)  verletzt  durch  eine  angebtich  „entstellende" 
,,Kritik"  seines  Petersjahrbuchaufsatzes  von  1925  „Grundfragen  des  musikalischen  Horens" 
durchni!ChimDeutschenMusikjalirbuchlV(1926),  S.  29,  und  seine  Ausziige  kijnntenim  Leser 
in  der  Tat  den  Eindruck  erwecken,  als  hStte  ich  a.  a.  O.  bSsartige  „Angriffe"  geliefert, 
womogiich  gar  gerade  an  jener  Stelle,  um  eine  Diskussion  von  vornherein  abzuschneiden. 
Ich  finde  mich  darin  aber  durchaus  miBverstanden  und  verstehe  eigentiich  nicht  das  Abwehr- 
bestreben  des  verehrten  Herrn  Kotlegen,  dessen  hohe  Einschatzung  durch  mich  ich  ja 
a.  a.  O.  eingangs  ausdrucklich  verlaiitbart  habe.  Ich  habe  auch  mit  dem  Eingehen  auf 
seine  gedankenreiche  AbhandUing  in  jenem  Zusammenhang  (,,Zwischen  Kultur  und  Zivi- 
lisation  der  Musik")  durchaus  nicht  „Kritik"  iiben  wollen  —  wie  etwa  A.  Einstein  in 
ZfMw  IX,  113,  der  eine  Buciibesprechung  gibt  — ,  sondern  habe  einfach  mehrere  Deutungen 
der  Gegenwart  (Spengler,  Frank  ThieB,  Besseler)  gegeneinandergestellt,  um  dann  eine 
eigene  Stellung  zu  suchen.  So  propagandaiose  Suche  einzig  nach  Erkenntnis  des  Heute, 
wie  B.  jetzt  vermeint  danials  gegeben  zu  haben,  kann  ich  freilich  beini  besten  Willen  in 
seinem  Jahrbuchaufsatz  nicht  finden,  denn  z.  B.  gerade  S.  45  (auf  die  er  mich  verweist) 
behauptet  er,  daB  bei  dem  typischen  Konzertbesucher  „Biidungsheuchelei  und  geseli- 
schaftiiche  Konvention  eine  groBe  Rolle  spielen"  (oder  findet  doch,  daB  andere  diesen 
Vorwurf  ,,mit  Recht"  erheben);  ebenda  sagt  er:  ,,Die  Ailfaglichkeit,  aus  der  die  hohe 
Kunst  herausfOhren  will,  ist  fur  die  Gebrauchsmusik  das  Lebenseiement.  Wenn  fiir  das 
heutige  BewuBtsein  fast  nur  Geselischaftstanz,  Kabarettlied  und  hochstens  noch  politische 
Leidenschaft  hier  im  Vordergrund  stehen,  so  bedeutet  das  keinen  Einwand  gegen  die 
Musik,  sondern  gegen  die  zerreiBende  Unnatur  des  groBstadtisch-kapitaiistischen  Daseins." 
DaB  ich  diesen  Satz  nicht  etwa  im  Sinn  einer  potitischen  Boischewisten-Propaganda  ab- 
lehnen  wollte,  wird  man  mir  hoffentlich  glauben  wollen.  DaB  Besseler  jedoch  in  seinem 
Aufsatz  personlich  ganz  entschieden  auf  der  Seite  der  Gebrauchskunst  (auch  heute!) 
gegenuber  einer  ,,absoluten"  Kunst  steht,  diirfte  aus  seiner  Auffassung  S.  52  deutlich 
genug  hervorgehen,  es  kijnne  ,,von  gemeinschaftsbildender  Kraft  des  symphonischen  Kunst- 
werks  keine  Rede  sein".  Das  scheint  mir  ungefShr  ein  Todesurteil  fiir  die  Sinfonik  ,,von 
Beethoven  bis  StrauB",  und  die  Besselersche  Schilderung  der  burgerlichen  Musizierformen 
seit  Brahms  (S.  36)  ist  ebenso  schroff  geraten.  DaB  der  Bolschewismus  gegenuber  der 
„2erreiBenden  Unnatur  des  groBstadtisch-kapitalistischen  Daseins"  (Besseler)  umstiirzende 
Wiederherstellung  urtumlicherer  Verhaltnisse  sucht,  jene  Stufen,  auf  dencn  ebcn  Besselers 
,,umgangsm3Bige"  Musik  von  selbst  geblUht  hat,  lieB  mich  warnend  aussprechen,  ich  sdhe 
in  seiner  Feindlichkeit  gegen  das  Konzertleben  „von  Beethoven  bis  StrauB"  eine  „irgend- 
wie"  bolschewistische  Einstellung,  ,, Musik  als  Zauber",  d.  h.  als  Heilmittei,  ist  doch  nur 
scharfster  Ausdruck  fiir  die  Zweckhaftigkeit  umgangsmaBiger  Musik,  und  es  fragt  sich 
mir  doch  sehr,  wieweit  die  Kantate  Bachs  wirklich  noch  —  innerlich  —  bloBe  „ange- 
wandte"  Kunst  darstellen  mag,  ob  sie  nicht  einem  Bach  unter  der  Hand  genau  wie  die 
Sinfonie  einem  Beethoven  oder  Bruckner  in  crheblichem  Umfang  zu  ,,absoluter  Kunst" 
geworden  ist.  Da  B.  selbst  im  letzten  Satz  seiner  Petersjahrbuchabhandlung  von  der  Moglich- 
keit  spricht,  daB  die  Anzeichen  einer  Erneuerung  ,,umgangmii6igen"  Musikhorens  —  er  meint 
doch  wohl,  etwa  in  der  Jugendbewegung  oder  der  Liturgie  —  wieder  voriibergehen  konnten, 
so  bliebe  eben  fiir  ein  ,, heute  wieder  die  Gebrauchsmusik  Wollen"  unter  den  nun  einmal 
nicht  wegzuleugnenden  GroBstadtgegebenheiten  wcsentlich  nur  ,,Gesellschaftstanz  und 
Kabarettmusik"  als  „angewandte"  Musikform  iibrig.  Mir  schien  deshalb  das  Erstreben 
solcher  neuen  Gebrauchseinstellung  die  Gefahr  aussichtsloser  Utopie  oder  der  Bevorzugung 
unerwtinschter  Musikzweige  zu  bergen,  weshalb  ich  das  Heil  eher  in  dem  Ziel  sehe,  die 
notgedrungen  bcstehenden  GroBstadtformen  des  Konzertierens  lieber  mit  neuer  Wesen- 
haftigkeit  zu  erfullen,  was  freilich  noch  mehr  Utopie  sein  ktinnte,  und  der  ganze  weitere 
Verlauf  meines  Aufsatzes  im  Deutschen  Musikjb.  miiBte  Besseler  zeigen,  daB  ich  seine 
herbe  Zeichnung  der  „Ankiange  der  Romantik"  durchaus  zu  schatzen  weiB.  Ich  glaube 
mich  jedenfalls  frei  von  der  Absicht,  dem  vortrefflichen  Fachgenossen  a.  a.  0.  irgendwie 
Boses  unterstellt  zu  haben.  Und  wenn  ihm  „irgendwie  bolschewistisch"  fatal  ist,  so  moge 
ihm  statt  dessen  der  Ausdruck  „sozusagen  bodenreformerisch"  eher  s^nftigen. 

Heidelberg  Hans  Joachim  Moser 


Kritische  Bemerkung  Qgl 

Im  Interesse  einer  sachlichen  Verstandigung  bcgrOBe  ich  es  sehr,  daB  Prof.  Moser  auf 
seine  friiheren  Ausfiihrungen  kiarend  zurdckkommt.  Vor  allem  bin  ich  erfreut,  Oberein- 
stimmung  im  Orundsatzlichen  festzusteilen,  namlich  in  der  Uberzeugung  von  der  Reform- 
bedflrftigkett  unseres  musikalischen  Bodens  —  mogen  auch  uber  Mittel  und  Wege  die  An- 
slchten  auseinandergehen.  Es  denkt  ja  niemand  darati,  die  Konzertformen,  die  Prof.  Moser 
mit  „neuer  Wesenhaftigkeit"  erfuilen  inCchte,  abzuschaffen  und  etwa  dem  groBstadtisclien 
Intellektuellen  einzureden,  er  lebc  echter,  wenn  er  auf  Konzert  und  Radio  verzichtete  und 
rriit  der  Zupfgeige  durchs  Land  zoge.  Wieweit  aber  fiir  den  heutigen  Schaffenden  eine 
Erneuerung  des  Konzertierens  im  Sinne  friiherer  Ideale  moglich  ist,  scheint  mir  docb  (was 
ja  Prof.  Moser  auch  zugibt)  eine  offene  Frage  —  zunial  wenn  ein  guter  Beobachter  heutiger 
Musik  seine  Eindriicke  dahin  formuliert,  daB  die  jiingste  Konzertproduktion  entschieden 
auf  eine  „geistreich  unterhaltende,  kultivierte  und  streng  gebaute  Musik  mit  einem  ge- 
wissen  Ton  des  Feuilletonistischen"  hinsteuert  (E.  Doflein  im  Melos  5,  1926,  375).  Nota- 
bene:  Das  heutige  Schaffen!  DaB  die  Pflege  der  Klassik  und  Romantik  deshalb  nicht 
aufhoren  und  schon  ihrerseits  das  Konzert  stets  erfordern  wird,  bedarf  ja  keiner  Aus- 
fiihrung.  In  unserer  verzweifelten  Lage  nocli  an  die  Moglichkeit  eincr  einheitlichen, 
geradlinigen,  unkomplizierten  Musikkuitur  zu  glauben,  ware  vollendete  Utopie.  Trotzdem, 
oder  gerade  deshalb  kann  ich  es  nicht  als  Schande  empfinden,  heute  ,,personiich  ganz  ent- 
schieden auf  der  Seite  der  Gebrauchskunst  zu  stehen"  (propagandalos  heiBt  nicht  stand- 
punktslosl).  DerTonliegtauf  ,, heute"  und  dem  ,, heutigen  Schaffen":  vor50oder  100  Jahren 
ware  es  sinnlos  gewesen.  Und  vor  allem  mOchte  ich  Gebrauchskunst  nicht  so  handgreiflich 
als  Alternative  zwischen  Jugendbewegung,  Kirchenmusik  oder  Tanz  und  Kabarett  auf- 
fassen.  Die  „umgangsma6ige"  Musik  umspannt  viel  weitere  Grenzen,  und  mir  scheint  es 
heute  darauf  anzukommen,  daB  das  Musizieren  wieder  in  den  ursprunglichsten  Tiefen 
unseres  Daseins  Wurzel  fasse,  dauernde  Lebensnotwendigkeit  und  -freude  werde  statt 
seltener  Offenbarung  oder  Unterhaltung,  einfach  und  selbstausfiihrbar  statt  kompliziert 
und  anspruchsvoil,  notwendig  und  nicht  im  Grunde  zufallig,  well  eben  immer  wetter  pro- 
duziert  wird  und  das  peinliche  MiBverhaltnis  zwischen  ,,Angebot"  und  ,,Nachfrage"  schon 
deutlich  genug  auf  den  Krebsschaden  hinweist,  Sicher  hat  die  Jugendbewegung  bier 
am  starksten  und  bewuBlcsten  den  Boden  gelockert,  doch  sei  nicht  iibersehen,  daB  auch 
andere  Kriifte  am  Werk  sind:  das  neue  Bemuhen  um  Erziehung  und  Schulmusik,  die 
Suche  der  Schaffenden  nach  sinnvoller  Gemeinschaft,  mancherlei  Ansatze  zu  neuen  reli- 
giiisen  Oder  geseitschaftlichen  Bindungen,  nicht  zu  vergessen  die  vielfaitigen  Diskussionen 
und  Anregungen,  wie  sie  z.  B.  vortrefflich  in  Mosers  Geschichte  der  deutschen  Musik 
(li  2,  534ff.)  zu  finden  sind.  VorlSufig  alles  noch  eine  dunne  Saat  auf  weitem  Feld:  wer 
wollte  wissen,  ob,  wann  und  wie  sie  aufgehen  wird?  Aber  es  geht  ja  nicht  um  Kultur- 
programme,  sondern  nur  darum,  bereit  zu  sein,  Und  zum  SchluB  gerade  an  Prof.  Moser  — 
mit  seinen  breiten  WirkungsmOglichkeiten  im  deutschen  Musiktebcn  —  den  Appell,  doch 
nicht  uber  einer  verstandlichen  Skepsjs  die  Zuversicht  zu  vergessen,  zu  der  er  sich  (wenn 
jch  die  letzten  Seiten  seiner  Musikgeschichte  nicht  ganz  niiBverstehe)  friiher  bekannt  hat! 

Freiburg  (Breisgaii)  Heinrich  Besseler     i 


Eine  kritische  Bemerkung  J 

zu  Peter  Wagners   „Zwischenstadium"   der  Neumierung 

In  seiner  interessanten  Studie  ,,Aus  der  Friihzeit  des  Liniensystems"  (AfM  VlII,  2 
S.  259ff.)  bezeichnet  Peter  Wagner  auf  Grund  einer  in  einem  Antiphonar  der  Wolffheim- 
schen  Bibliothek  vorgefundenen  Doppelneumierung  die  das  4-Linien-System  so  gut  wie 
gar  nicht  berucksichtigende  schwarze  Notation  ais  einen  wenn  auch  miBlungenen  Ver- 
such  einer  Linienneumation  und  glaubt  hiermit  ein  bisher  einzig  dastehendes  Neumierungs- 
Zwischenstadium  aufgedeckt  zu  haben. 

Dieses  Resultat  ist  Jedoch  wcder  die  einzige,  noch  die  sinnvoUste  Liisung  des  in  dem 
Manuskript  sich  vorfindenden  tatsachlichen  Befundes. 

Sie  ist  nicht  die  einzig  mogliche,  well  die  fiir  Peter  Wagners  Ergebnis  notwendige  Vor- 
aussetzung  einer  glcichzeitigen  Entstehung  der  schwarzen  Neumierung  und  des  Linien- 
systems keineswegs  auf  sicherer  Grundlage  steht. 

Sie  ist  nicht  sehr  sinnfailig,  weil  dadurch  zwischen  Ideal  und  praktischer  Verwirk- 
lichung  eine  geradezu  ungeheuerliche  Diskrepanz  entsteht. 

Eine  weit  einfachere  LOsung  ergibt  die  Annahme,  in  der  schwarzen  Neumierung  eine 
linienlose  Aufzeichnung,  in  dem  Liniensystem  dagegen  eine  mechanisch  voll  durch- 
gefiihrte  Vorbereitung  der  spateren  roten  Neumierung  zu  erblicken,  die  aus  unbekannten 
Griinden  teilweise  unterblieben  ist.  (Diese  Art  Vorbereitung  [Notenlinien,  Texte  usw.j 
ohne  Einzeichnung  der  Noten  selbst  ist  in  den  mittelalterlichen  Manuskripten  auf  Schritt 
und  Tritt  anzutreffen.) 
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Kritische  Bemcrkung 


Diese  Verkettung  des  Liniensystems  mit  der  roten  Neumierung  macht  die  Annahme 
eines  Zwischenstadiums,  das  4  Linien  benutzt,  ohne  eine  Spur  diastematisch  zu  notieren, 
uberfiiissig  und  es  bleibt  das  Wolffheimsche  Antiphonar  lediglich  als  bisher  einzigartiges 
Dokument  einer  wahrscheinlich  aiis  Grflnden  der  Schreibersparnis  entstandenen  Doppel- 
neumierung  bestehen. 

Erlangen  Dr.  Karl  Dfezes 

Zum  Vorstehetiden  habe  ich  das  Folgende  zu  erwidern: 

Ich  habe  die  Handschrift  Wolffheini  wochenlang  durchseheti  kiiniien  und  mir  die  sSmt- 
lichen  errelchbaren  Mflglichkeiten  der  Erkiarung  ihres  Problems  vorgehalten,  aucti  die- 
jenige,  auf  der  Dfezes  seine  Hypothese  aufbaut.  Wenn  ich  sie  schlieBlich  beiseite  lieB, 
so  lag  das  daran,  daU  ftir  sie  in  der  Handschrift  kein  Anhaltspunkt  vorliegt  und  sie  tat- 
sachlich  in  der  Liift  hangt.  Sie  hat  zur  Voraussetziing,  daB  der  erste  Schreiber  nur  die 
schwarzen  Neunien  geschrieben  habe.  Nun  glaube  ich  mlch  aber  bestimmt  zu  erinnern, 
daB  die  Handschrift  nirgendwo  eine  schwarze  Neumierung  ohne  Linien  enthait.  WSren 
die  Linien  erst  fiir  die  roten  Neumen  gezogen  worden,  wie  D^zes  meint,  so  muBte  doch 
wohl  anirgendeinerStelle  einesolche  schwarze,  linienlose  Neumierung  noch  zumVorschein 
kommen  oder  wenigstens  ihre  Spuren  hinterlassen  haben.  Eine  andere  Vermutung,  die 
mich  aber  nicht  lange  festhielt,  war,  es  konne  sich  um  die  gregorianische  Korrektur  einer 
ambrosianischen  oder  ahnlichen  Fassiing  handeln. 

Im  einzeinen  gestatte  ich  mir  zu  Dfezes'  Hypothese  zu  bemerken: 
L  Es  gibt  in  der  mittelalteriichen  Musik  nicht  wenige  ,,ungeheuerliche  Diskrepanzen 
zwischen  Ideal  und  praktischer  Verwirklichung".    Sonst  hStte  z.  B.  die  so  oft  wiederholte 
Sendung  rSmischer  Gesanglehrer  nach  dem  Norden  wenig  Sinn  gehabt. 

2.  Die  Hypothesen  Dazes'  laBt  sich  bereits  an  der  Hand  der  von  mir  mitgeteilten 
Klischees  zuriickweisen.  Das  Klischee  auf  S.  263  meiner  Abhandluug,  das  ich  nicht  ohne 
Absicht  und  nur  als  ein  Beispiel  aus  vielen  andern  ausgewHhlt  habe,  um  von  jedem  der 
graphischen  Stadien  der  Handschrift  eine  Probe  zu  geben,  laBt  sich  auf  Grund  der  An- 
nahme Dazes'  nicht  erklaren.  Die  Linien  konnen  nicht  erst  fur  die  roten  Neumen  nach- 
trSglich  gezogen  sein,  sonst  ware  gerade  eine  Neumierung  wie  S.  263  eine  Unmoglichkeit. 
Die  stete  Verbindung  schwarzer  Neumen  und  der  Linien  beweist  ihren  Zusammenhang 
imd  die  Urspriinglichkeit  beider.  Mit  Argumenten,  wie  die  spatere  rote  Neumierung  sei 
„aus  unbekannten  Griinden  Icilweise"  unterblieben,  kann  man  an  alien  Schwierigkeiten 
vorbeikommen. 

3.  Ich  mochte  endlich  meiner  Freude  dartiber  Ausdruck  geben,  daB  uns  von  der  aiteren 
Generation,  die  wir  langer  als  ein  Menschenalter  mit  derlei  schwierigen  Dingen  uns  be- 
fassen,  jiingere  KrSfte  zur  Seite  treten.  Ich  weiB  mich  aber  mit  anerkannt  ersten  Forschern 
einig,  wenn  ich  sage,  daB  wir  Aiteren  es  gerne  sahen,  die  JUngeren  niochten  lieber  mit 
positiven  Leistungen  von  Bedeutung  anfangen,  als  mit  hurtiger  Kritik.  So  haben  wir 
Alten  es  wenigstens  von  unseren  Lehrern  gelernt. 

Freiburg  (Schweiz)  P.  Wagner 


MUSIRGESCHICHTE  LEIPZIGS 

IN    DRRI    BANDEN,   IIERAUSGEGEBEN    VON    DER 
SA'CHSISCHEN KOMMISSION  FUR  GESCHICHTK 


I.  R  A  N  D 

RUDOLF  IFUSTMANN 
MUSlKCiliSCHICHTE  LEIPZIfiS  BIS  ZUR  MITTK  DES  17.  JAHRHUNDKRTS 

Mit  5  Tafelii,   5  Abbilduiigen  iiii  Text  und  vielen  Nolenbeisi>ieleii 

XXIV II.  508  S.  ingr.  8^M.  12.—  ;  inGamleinengeb.M.  14.— ;  inHalbledergeb.  M.  18.— 

(Bflit  alien  Rcchtcn  voii  iler  Firina  B.  G,  Teabner,  Leipzig,  erworbell) 


11  iler  Firina  B.  G,  Teabni 

I  N  H  A  L  T 
j  zur  Mitte  des  1 


Erstes  Bucli:  Bis  zur  Mitte  des  16.  Jahrhuiiderts 

1.  Ahs  dem  MJltclaltrr.  —  2,  Das  fiinfichtiti;  Jahrhundert,  —  5.  Reformation. 

/.weitcs  Biicli:    Das  barocke  JaKrhundert.    1530 — i6go 

.   Ziotaiid  (Ilaus-  uiid  Feldmusik,  Hoclizcit  unci  Begrabnis,  Thorn  as  kantorei,   soiistigf>  Schul'  iiii 

Stuilentcnmusik,     Urcani^ten,    StadtmiuikantEii.    InstrumetUe,    Notcn,    DreilMgjahriger   Kripg 

,   Personcn  (inn  Ammorbacli,  um  CaJvisius,  wahrend  des  DreiDigjahrlgen  Kriegcs). 

.   Kunst  (Instrumental-   und  Tanimusik,  iveltliclies   und   geistliches  Liod,   Motettc  und  Konzert 

Quellennachwcise  uiid  AnmeiJuuieeii.  Namenverzcichnis. 

* 
II.   BAND 

JRNOLD  SCHERJNG 

MUSIKOESCHICIITE  LEIPZIGS  VOMtioO— 17  23 

Mit  9  Tafclti,  3  Abbildungeii  im  Text  und  vieietl  Notenbeispieleii 


XVI  u.  488  S. 
ill  Ganileinen  geb.  M.  20.- 


Sr- 


M.  18.— 
Halbleder  geb.  M.  24.- 


Vorwort  INHALT 

Elnleituiig:   Die  Musikverhaltnisse  Leipzigs  um  Ende  des  OreiBigiiihrigcn  Kriegi's. 
Die  Kirchtn-   und  Sckultnusik  und  r'Ars  OrganiialioH 

Musik  uiidGottesdienstindenStadtkirchendurchtKanzeJahr. KirchentnusikinderUuiversiiiiukiiclic. 
Die  Thomas kantorct    Amt  und  Fuiiktioncn  des  Thomaskantors  in  Schule  und  Kirche.    Gesang'- 

utiterrlcht    in    der   Thomasschule.      Notenschati.     Instrumentalmusjk.      Kurreiide-,   Leichcn-. 

Hochzeits  singe  II. 
Die  Nikolaischule  und  ihi-e  Kantorcn. 

Die  Kircheii  und  ihr  Inventar.    Die  Orgeln.  —  Die  Neukircheiimusik. 
Die  iibrigen  Kirchcn. 

Die  Kantorcn  und  ihr  Schaffen.    Die  Auffuhrungspraxis. 
Das  Leipiiger  Kirrheiilied. 
Orgelspiel,  Organisten,  Ocgelwerke,  Orgelbaiier. 

Die  Ratimusik  (Stadlpfrifer  und  Kuiiitgciger).  Die-  Neukircheiimusik. 

Biirgerliehe  Mutik  aiif  Straficn    und   Platien,   in   der   Schenke.    Zunft-  und    Handwerkcrfeite. 

Mcssevcrgniigcn.  Militarmusik. 


t  Mui 


'  UhU 


titiit 


Mubik  all  VVissmschaft.     Die  Masik  iin  akademischen  Festlebcn.    Die  Pauliiierkiiche,  ihre  Orgcl 
und  Ui'ganistcn.  Musikalische  Professorenhauser.  Student ische  Musik.  Collegia  musics.  Nachtmusiker. 

KuHSi  UH.d  KiiHitler 
Die  Pflege  der  Llcdmusik.    Die  Leipzifer  Orchestersuite  und  ihre  Metstcr.    Der  galante  Taiiz 
und  seine  Musik.    Das  Klavierspiel.   Lautenspiel  und  Lautenmusik.  Nolendruck  und  Notenhandcl, 

Die    Liipziger    Ofer 
Ihre  Bedeulung,  Griiiidung  und  Geschichte.  Darsleller  mid  Komponisti?Ji.  Die  Werke. 
Ausblick. 
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Ofandbucfi 
der  musika[is(£en  Biferafar 

der  im  Deutschen  Reiche,  in  den  Ldndern  deutschen  Sprachgebietes, 
sowie  der  fiir  den  Vertrieb  im  Deutschen  Reiche  wichtigen,  im  Auslande 

erschienenen  Musikalien 
ouch  musikolischen  Schriften  und  Abbildungen  und  plastischen  Oar- 

stellungen  mit  Aozelge  der  Verleger  und  Preise. 

In    alphabetischer    Ordnung    mit   systematisch    geordneter    Ubersicht. 

Von  Band  XIII  ab  auch  mit  Tilel-  und  Textregister 

(Schlagwortregister)  versehen. 

Baad  I-HI  \\t  lum  Jahrc  1S43,  broschlerl  M.  22.- 

Baad      IV  18M-1M1 12.- 

Band       V  1852- 18S9 15— 

Band       VI  1860-1867    ....  „  ..     17410 

Band     VII  1868-1873    ... 

Band    Vm  1874-1870    .... 

Band      IX  1680—1885    .... 

Bond        X  1886  — 1891    ...   . 

Band       XI  1872-1897    ...   . 

Band      Xn  1B98  -1903    .    .    .    . 

Band    Xin   1904  -  1908 „  126.~ 

Band    XIV  1909  -  1913    .... 
Band      XV  1914-1918    .... 

Bond   XVI  1919-1923 126.- 

Band  11,  12,  13,  14,  15,  16  slod  in  je  ZBaode  g«bunden. 


Die  Fortsetzung  des  Handbuches  ist  das  jdhrlich  erscheinende 

Verzeichnis    neuer    Musikalien 

Preis  broschiert  Mark  30.— 
Der  letzterschienene  Johrgang  ist  der  von  1925. 


7KasJlcafisc£  "Xoiierariscfier 
^onatshericfit  neuer  IRusikalien 

Preis   des  Jahrganga   Mark  16.—. 

Was  die  Hinrichsschen  und  Kayserschen  Bibliographien  fiir  die  Bibliotheken 
und  den  Buchhandel  sind,  ist  der  „Hofmeister"  fiir  Musikbibliotheken  und  den 
Musikalienhandel.  Er  ist  die  einzige  nach  wi&senschaftlichen  Grundsatzen  auf- 
gebaute  Musikbibliographie  und  als  solche  unentbehrlich  fiir  Bibliotheken, 
musikhistoriBche  Seminore  und  Institute.  Die  imraer  starkere  Entwicklung 
der  Musikwissenschaft  hat  eine  ganze  Reihe  von  Universitdtsbibliotheken 
veranlafit,  dieses  fiir  die  Musikwissenschaft  unentbehrliche  Werk  anzuschoiFen. 
Probenumtnern  des  musikalisch-literarischen  Monatsberichtes  versende  ich 
kostenlos  an  jede  aufgegebene  Adresse. 

£in  antiquarisches,  aber  gut  erhaltenes  Exemplar  von  Band  I  —  XV 
in   Halbfranz   gebunden,   Uefere   ich   statt  fur  M.  1092.50  fur  M,500.— 

^uf  fX)unsi£  (iefere  i<£  das  gesamie  "Werlc  oder  einaefne   ^BSnde 

BU  gunsfigen    'Bedingungen  gegen  ^afenaahfungen. 

Snteressenfen  fur  das  Xandbudi  woUen  sidi  gefalligsi  mit  mir  in   Verbindung  seizen. 
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Eine  Gagliarde  von  Ciprian  de  Rore? 


Leo  Schrade,  Leipzig 

Die  Ratsschulbibliothek  zu  Zwickau  bewahrt  unter  der  Signatur  CXV,  3 
ein  Manuskript,  das  in  deutscher  Lautentabulaturschriftgeschrieben  ist^). 
Die  Handschrift  hat  das  Format  18,6X15,1  cm  in  4".  Die  Beschreibung 
jm  genannten  Musikkatalog  (Nr.  50)  ergaiizend  ist  zu  bemerken: 

Von  den  157  Blattern  des  Manuskriptes  weisen  Kompositionen  auf:  BI.  1 
bis  33  (Bl.  34  bis 99  leer),  Bl.  lOObis  106(hier  sind  einige  Blatter  ausgeschnitten, 
die  aber  ersichtlich  in  deutscher  Lautentabulaturschrift  beschrieben  waren), 
Bl.  107  bis  128  enthalten  einen  chemischen  Traktat  (uber  Salpeter),  Bl.  128^ 
bis  129'  eine  Skizze  in  deutscher  Lautennotation,  Bl.  129"  bis  141'  leer,  Bl.  141 " 
beschrieben  (in  slawischer  Sprache ;  poinisch  ?),  Bl.  142  bis  156  leer,  Bl.  157  be- 
schrieben in  der  Lautennotation;  auf  der  Innenseite  des  Riickdeckels  steht 
ebenfalls  eine  Komposition  (titellos).  In  der  Notation  ist  auf  Bl.  IOC"  eine 
Abweichung  zu  bemerken,  und  zwar  ist  die  betreffende  Komposition  (titel- 
los) in  deutscher  Orgeltabulaturschrift  aufgezeichnet.  Auf  Bl.  2'  ist  zu  lesen: 
..PRIMA  PARS  TA  =  /  BELLATURAE  [!]  CON  -=  /  TINENS  CHOREAS 
/  ET  GALLIARDAS  /  TANTUM.  /"  Notation  und  Schriftzeichen  deuten 
auf  den  Anfang  des  17.  Jahrhunderts.  Die  Deutlichkeit  der  Titel  lalSt  bis- 
weilen  zu  wiinschen  iibrig^).  Die  grolite  Anzahl  der  Kompositionen  sind  Tanze 
(auch  polnische!),  vokale  Arrangements  fur  Laute  stehen  nur  vereinzelt^). 
An  Komponisten  sind  Orazio  Vecchi  {„Conuoci  dai  sospiri  a  4.  Horatij  Vecchj." 
—  Bl,  33")  und  ,,Cipriano"  genannt^).  An  dieser  Stelle  interessiere  uns  nur 
Cipriano.  Bl.  16"  steht:  „Ciprian:  Gal:",  Bl.  24':  „Cyprian.  Gal.  vide  fol:  28". 
Eine  Zuschreibung  dieser  Komposition  zugunsten  Ciprian  de  Rores  hat  in 
gleicher  Weise  Alles  fiir  wie  Alles  gegen  sich*).  Dies  allerdings  nur  aus  auBeren 


^)  Vgl.  R.  Vollhardt,  Bibliographic  der  Musik-Werke  in  der  Ratsschulbibliothek  zu 
Zwickau,  Beilage  zu  den  Monatsheften  fur  Musikgeschichte,  Leipzig  1896,  S.  55,  und  Jo- 
hannes Wolf,  Handbuch  der  Notationskunde,  II,  S.  50. 

*)  Einzelnes  war  mir  zu  entziffern  unmoglich,  wahrscheinlich  ist  es  in  der  polnischen 
Sprache  geschrieben.    Die  Bczichungen  zwischen  Polen  und  Sachsen  sind  beltannt. 

^)  Es  sind  m.  E.  vier,  wenn  wir  die  titeliosen  Stiicke  ausschalten. 

*)  Im  Katalog  S.  55  irrtilmlich  nur  Vecchi  aufgefUhrt. 

*)  Die  Schrcibweise  Cipriano  fiir  Cipriano  di  Rore  ist  bekannt.  Beiiaufig  gesagt,  kommt 
sic  u.  a.  in  oaiiieis  Fronimo  Dialogo  (1568)  und  Terzis  Lautentabulatur,  Buch  2  (1599), 
vor.  Es  halt  leicht,  zahlreiche  Analoga  in  der  Lauten-  und  Orgelliteratur  nachzuweisen, 
Daher  liegt  kein  Grund  vor,  deswegen  an  der  Autorschaft  Rores  zu  zweifeln. 
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Grunden.  Hier  ware  m.  E.  die  einzige  Jiekannte  Instrumentalkomposition 
Ciprianos.  ,,Stilkritische"  Kombinatinen  zu  konstruieren,  kann  nicht  in  der 
Absicht  des  Verfassers  liegen,  solange  derartige  Kompositionen  Raritaten  oder 
gar  Unica  bleiben.  Im  Zusammenhang  mit  der  nachfolgenden  Edition  der 
betreffcnden  GagUarden  seien  daher  niir  einige  Hinweise  und  Kombinationen 
auBerer  Art  gestattet.  Das  Mus.  Ms.  40032  der  PreuBischen  Staatsbibliothek 
zu  Berlin  enthait  auf  El.  121'  eine  „Gagliarda  di  Cipriano",  die  hier  in  der 
Wiedergabe  der  Originalnotation  folgen  mdge: 


h 


h  bh    f>h  h 


3r^ 


F«= 


m 


tu 


hh  h  h 


J028 


t 


3202032  ^ — & 


28„4, 


-02542 


Finis. 

H.  Osthoff  gibt  in  seiner  Studie,  ,;Der  Lautenist  Sanfino  Garsi  da  Parma", 
diese  Oagliarde  in  moderner  Obertragung'),  stellt  aber  die  Autorschaft  Rores 
in  Frage.  Jedocli  ist  ersiclitlich^),  daB  auch  Osthoff  mit  einer  groBen  Wahr- 
sclieinlichl<eit  reclinet,  fiinter  dem  Namen  „Cipriano"  verberge  sich  der  uns 
bel<annte  Ciprian  de  Rore.  Ein  Vergleich  der  Qagiiarde  aus  dem  Mus.  Ms. 
40032  (Berlin)  und  den  Oagliarden  der  Zwickauer  Handschrift  ergibt  frappante 
Ahnlichl<eiten,  ja  Cbereinstimmungen.  Man  ist  zunSchst  leicht  geneigt,  eine 
Beziehung  der  beiden  Absctireiber  zueinander  —  eine  direl<te  Oder  indirel<te  — 
fiir  wahrscheinlicfi  zu  lialten.  Die  Verscliiedenheit  der  Notation  wiirde  noch 
nicht  entkraften,  daB  der  ,, Zwickauer"  vom  ,, Berliner"  (oder  unigekehrt)  ab- 
geschrieben  habe.  Da  aber  das  Ms.  40032  aller  Wahrscheinlichkeit  nach  in 
das  letzte  Viertel  des  16.  Jahrhunderts  zu  setzen  ist,  und  der  ,, Zwickauer" 
aus  Griinden  der  Notation  nicht  vor  1600  geschrieben  haben  kann,  ware  nur 
anzunehmen,  daB  das  Berliner  Sammelwerk  dem  Schreiber  der  Zwickauer 
Handschrift  bekannt  gewesen  sei.  Jedoch  ist  dies  hypothetisch  genug,  um 
nicht  zum  ,,Glaubenszwang"  zu  verpflichten.  Vielmehr  besteht  die  ebenso 
berechtigte  Moglichkeit,  daB  der  Zwickauer  aus  seiner  anderen  Quelle  ge- 
schopft  Oder  aber  das  einmal  Gehorte  aus  dem  Gedachtnis  notiert  habe  (was 


■)  Leipzig  1925,    S.  145,    Nolenbeispiel  Nr.  21. 
a.  a.  O.,  S.  145,  der  Takt  7  so  aussehen: 


■)  Oslhotf,  a.a.  0.,  S.23. 


Laut  Original   miiBte  be!  Osthoff, 


IJJSEEl 
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allerdings  manclierlei  „Fertigkeiten"  zur  Voraussetzung  haben  wurde).  Ob  er 
oricinal"  abgeschrieben  habe,  bleibe  dahingestellt.  Parallelismen  (in  Quinten 
iind  Oktavcn)  brauclieri  nieiiianden  zu  „perliorreszieren".  Sie  sind  den  frijhen 
Ort'el-  nnd  Laiitenkoinpositionen  insgesamt  bekannt.  Werturteile  sind  liier 
nicht  am  Platze.  Einzelne  Teile  der  Berliner  Gagliarde  decken  sich  niit  den 
entsprectienden  der  zweiten  Gagliarde  des  Zwickauers,  und  diesc  wiederum 
ist  niit  einigen  Variantcn  cine  Transposition  der  ersten.  (Man  bemerke  die 
sehr  „vokar*  ansprcchenden  Klanseln  der  Gagliarde  Nr.  1  —  Takt  15/16  und 
31/32  —  mid  Nr.  2  —  Takt  15/16  und  31/32.) 

Einigc  Annierkungen  zur  Obertragung. 

par  beide  Konipositiiint'ri  ist  die  Stimiining  A  —  d  —  g  —  h  — e^a  angenommen. 
I    I    Takt  6  iind  7:  BaU,  Tenor  und  Alt  konnten  auch  - —  dem  graphischcn  Bild  der  Tabu- 
latur  gemaB  —  Bindebogen  erhalten,  so  daC  beide  Takte  folgende  Gestalt  erhielten: 


Jedoch  wurde  die  „Logik"  des  Notenbildes  dadurch  einigermaBen  gestort  werden. 
Ich  habe  die  Paiisen  vorgczogen. 

2.  Takt  28:     '       "  Die  Zahl  1  ist  im  Original  verwischt  und  imdeutlich,  jedoch  immer 

I 
noch  als  1  lesbar.  , 

3.  Takt  30  wiirde  vieiieicht  besser  so  zu  lesen  sem: 


Vgf.  dazu  Takt  15  dicser  Oagliarde. 
II.  4.  Zuni  Takt  6/7  vgi.  die  entsprechenden  Takte  der  ersten  Gagliarde. 

Takt  23:  die  Note  g  (unteres  System)  —  in  Tabulaturschrift  die  Ziffer  2  —  ist  im 
Original  durch  Verbesserung  undeutlich  geworden. 


Clpriano,  Gagliarde 


Zwickau,  Ratsschulbibliothek,  Ms.  CXV,  3,  Bl.  16v 
I. 
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Nachwort.  , 

Der  Verfasser  hat  sicli  inzwischen  ftir  eine  neue  Methode  bei  der  Ober- 
tragung  von  Lautenmusik  entschieden,  die  hier  infolge  der  notwendigen 
weitlaufigen  Erklarung  noch  nicht  eingeschlagen  werden  konnte.  Sie  wird 
in  dem  demnachst  ersclieinendeii  ,,EI  Maestro"  des  Luys  Milan  (in:  Publl- 
kationen  alterer  Musik,  Deutsche  Musikgesellschaft)  zur  Diskussion  gestellt 
werden. 


.vw|    AKI    i 


SR 


Die  alte  Musikbibliothek  und  die  Instrumenten- 
sammlung  an  St.  Wenzel  in  Naumburg  a.  d.  S. 

Von 

Arno  Werner,   Bitterfeld 

Da  bereits  iiber  etiiche  alte  evangelische  Cliorbibliotheken  bedeutsanier 
Schulen  und  Hofkapellen  berichtet  worden  ist,  bedarf  es  vielleicht  einer 
Rechtfertigung,  wenn  liier  der  Katalog  einer  weiteren  Notensammlung,  der 
der  Wenzelskirche  zu  Naumburg,  dargeboten  und  zur  Erorterung  gezogen  wird. 

Die  Veroffentlichungen  von  Seiffert^)  und  Schering^)  beziehen  sich  auf 
Gymnasien;  bier  jedoch  handelt  es  sich  um  elne  reine  Kirchenbibliothek. 
Der  wesentliche  Unterschied  aber  besteht  darln,  daB  fiir  die  bisherigen  Ab- 
handlungen  eine  spatere  Zeit  in  Betracht  kommt^),  die  liinsichtlich  der  Aus- 
wahl  des  Singematerials  die  Fiihlung  mit  deni  von  uns  angeftihrten  Ton- 
setzerkreise  so  ziemlich  ganz  verloren  hatte.  Der  Katalog  der  Weimarer 
Hofkapelle  von  1662*)  dagegen  fallt  zwar  zeitlich  mit  dem  letzten  Katalog 
von  St.  Wenzel  zusammen,  berichtet  aber  iiber  das  Notenmaterial  einer  Hof- 
kapelle, die  lediglich  aus  wohl  ausgebildeten  Berufsmusikern  zusamnien- 
gesetzt  ist;  auch  standen  einer  fiirstlichen  Kapelle  ganz  andere  Anschaffungs- 
wege  und  Geldmittel  zu  Gebote  als  einer  Stadtkirche,  die,  wenn  sie  auch 
schon  Wiirde  und  Ansehen  in  gewissem  MalSe  wahrte,  doch  mit  einem  Schijler- 
chore  und  teilweise  dilettantischen  Instrumentisten,  auch  mit  den  be- 
schrSnkten  Mittein  des  Rates  rechnen  muBte. 

Die  stattliche  und  angesehene  Stadtkirche  St.  Wenzel  war  sell  der  Ein- 
fuhrung  des  lutherischen  Gottesdienstes  eine  Pflegestatte  der  Kirchenmusik. 
Jedenfalls  wollte  der  Rat  der  Stadt  mit  seiner  Musik  in  der  Stadtschule  und 
der  Wenzelskirche  nicht  zuriickbleiben  hinter  dem  Domgymnasiuin  und  der 
reichen  und  prachtigen  Domkirche.  Als  Patron  von  Wenzelskirche  und 
Ratsschule  bestreitet  die  Stadt  die  Notcnanschaffungen.  Schul-  und  Kirchen- 
eigentum  sind  zwar  streng  geschieden,  doch  bietet  die  der  Kirche  zugeschrie- 
bene  reiche  Notenbibliothek  zugleich  den  Ubungsstoff  fiir  die  Schulgesang- 


')  Die  Chorbibliothek  der  St.  Michaelisschule  in  Liineburg  zu  Seb.  Bachs  Zeit.  Sammel- 
bande  der  IMG  IX,  S.  593—621. 

^)  Die  alte  Chorbibliothek  der  Thoniasschuie  in  Leipzig.    AfM  I,  S.  275—288. 

')  Vgl.  auch  AfM  VII,  S.  65— 116. 

*)  Aber,  Die  Pflege  der  Musik  unter  den  Wettinern  und  wettinischen  Ernestinern. 
Leipzig  1921,  S.  150—162. 
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stunden.  Zu  der  Chorbibliothek  der  Kirche  gesellt  sich  infolge  eines  hoch- 
herzigen  Vermachtnisses  die  iiberaus  reiche  Musikalien-  und  Instriimenten- 
saniniking  eines  Privatmannes.  Der  Zeitrauni,  auf  den  sicli  dicse  Betrachtung 
erstreckt,  umsclilieUt  etwa  ein  Jahrhundert:  die  Zeit  von  1570  bis  1663. 
Und  zwar  gelangen  wir  nicht  auf  dem  bequemeii  Wege  iiber  ein  fortlaufendes 
Register  zum  erwiinscliten  Endziele,  sondern  die  Nacliricliten  flielSen  aus  drei 
ganz  verschiedenen  Quellen:  aus  den  Stadtrechnungen,  den  Notenkatalogen 
der  Wenzelskirclie  bci  Ubergabe  des  Kantorats  und  aus  den  drei  Verzeichnissen, 
in  denen  die  vorn  Kantor  Unger  der  Kirclie  testamentarisch  vermacbten 
Musikalien  aufgefiihrt  werdcn. 

Fiir  die  ersten  Jabrzelinte  nacli  Einfiilirung  der  Reformation  stehen  die 
,,Wittenbergischen  GesSnge"  von  Walther  im  Mittelpunkt  der  Kirchen- 
musik  Sachsen-Thiiringens.  Diese  Zeit  scheidet  fiir  unsere  Erorterung  aus. 
Obgleicb  von  Wittenberg  her  auch  fiir  moglichst  geeignete  Besetzung  der 
Kantorate  gesorgt  wird,  fehit  es  doch  noch  lange  an  tiichtigen  Bewerbern. 
Erst  als  ein  zweites  Geschlecht  aufwacbst,  das  durch  die  neue  Lateinscbule 
und  den  Musikbetrieb  auf  den  Universitaten  herangebildet  ist,  beginnt  von 
etwa  1570  an  die  Quelle  der  Musikkotnposition  reichlicher  zu  flieGen,  wie  das 
zunehmende  Erscheinen  gedruckter  Notenwerke  und  die  wachsende  Zu- 
sendung  ungedruckter  Kompositionen  an  die  Stadtverwaltungen  bis  etwa 
1620  beweisen.  Die  altere  Periode,  die  man  wohl  —  nicht  ganz  mit  Recht  — 
als  die  Zeit  des  unbegleiteten  Motettengesanges  bezeichnet  hat,  schlieBt  mit 
etwa  1610  ab.  Kataloge  von  Chorbibliotheken  aus  dieser  Zeit  sind  nicht  be- 
kannt,  und  die  spateren  geben  keinen  vollen  AufschluB,  weil  mit  der  ganzlich 
verSnderten  Musikiibung  nach  dem  genannten  Jahre  das  alte  Notenmaterial 
fast  ausnahmslos  ausgeschieden  wird.  Nur  in  grol3en  Bibliotheken  haben  sich 
die  wichtigeren  Druckwerke  erhalten,  die  fUr  die  bibMographischen  Werke  von 
Eitner,  Zahn  u.  a.  die  hauptsSchliche  Grundlage  bilden.  im  iibrigen  bleiben 
uns  als  fast  einzige  Quelle  die  Stadtrechnungen,  aus  denen  auch  hier  das 
Verzeichnis,  so  vollstandig  als  es  moglich  war,  herauskonstruiert  wurde. 
Wenn  auch  die  Hauptwerke  der  fiihrenden  Musiker  vor  1600bekanntgeworden 
sind,  so  geben  uns  doch  die  bisher  wenig  ausgebeuteten  Stadtrechnungen 
weiteren  AufschluB  iiber  Tonsetzer  zweiter  und  dritter  Giite  und  deren  kleinere 
und  handschriftliche  Kompositionen;  vor  allem  aber  gewinnen  wir  durch 
sie  einen  Einblick  in  die  Tatigkeit  der  heimatlichen  Musiker,  die  in  dieser 
ersten  Entwlcklungszeit  evangelischer  Kirchenmusik  die  Schul-  und  Kirchen- 
chore  mit  handschriftlichem  und  gedrucktem  Notenmaterial  versorgten. 
Nun  finden  sich  unsere  musikgeschichthchen  Nachrichten  unter  verschiedenen 
Abteilungen  des  Ausgabeetats  der  Stadtrechnungen:  bald  an  neutralem  Orte 
unter  ,,Gemeine  Ausgaben",  bald  ehrenvoll  unter  der  Rubrik„Ehrengeschenke 
an  Kiinstler  und  Gelehrte" ;  ja  selbst  —  doch  nur  ganz  selten  —  unter  ,,Bettler 
und  arme  Leute"  geratcn  die  Musiker.  In  Naumburg  sind  dergleiclien  Ausgaben 
unter  „Verehrung  der  Gelehrten"  gebucht.  Das  Angebot  von  Musikalien  geht 
hier  durchweg  von  den  Tonsetzern  selbst  aus;  nur  der  geschaftstiichtige  Buch- 
drucker  und  Verleger  von  Beruf,  Salomon  Richzenhain  von  Jena,  tritt  uns  als 


392  ^"""^  Werner 

Vertreiber  seiner  eigenen  Verlagswerke  entgegen.  Scheiii,  Scheldt  und 
Schutz  schicken  eigene  Boteti;  dasselbe  tun  auch  wohl  die  kleineren  Geister, 
deren  Namen  in  den  Stadtrechnungen  unserer  Landschaft  immer  wieder- 
kehren.  Ortsansassige  Musiker  und  solche  der  Nachbarscliaft  finden  sich  in 
Person  :auf  dem  Rathause  ein,  uberrelchen  ihre  handschriftiichen  oder  ge- 
druckten,  vielfach  fiir  besondere  Gelegenheiten  berechneten  Gesange  dem 
Stadtschreiber  und  heimsen  Ehre  und  ein  meist  sehr  maBiges  Geldgeschenk 
ein.  Auch  einfluBreiche  Mittelspersonen  werden  benutzt  zur  Abwicklung 
des  Geschaftes  mit  dem  Rate  der  Stadt.  So  iiberbringt  der  Pfarrer  Georg 
Weber  zu  Kleinjena  eine  geschriebene  Passion  seines  in  WeiBenfels  amtieren- 
den  Vaters,  und  der  Amtschbsser  von  Eckartsberga  laBt  dem  Rate  GesSnge 
eines  fremden  Komponisten  zugehen.  Die  Abfindungssumme  der  Stadt  ist 
auBerst  schwankend.  MaBgebend  ist  offensichtlich  die  GrbBe  und  Ausstattung 
des  erworbenen  Werkes  und  die  soziale  Stellung  und  allgemeine  Wertschatzung 
des  Musikers.  Das  Wohlwollen  des  Rates  geht  so  weit,  daB  selbst  einer  zuruck- 
gewiesenen  Sendung  ein  Geldgeschenk  beigefiigt  wird.  Jede  neue  Entwick- 
lungsperiode  tritt  gegen  die  eben  vergangene  schroff  und  unduldsam  auf. 
Als  daher  in  den  Jahren  nach  1610  die  neue  Art  des  Musizierens  sich  durch- 
setzt,  fallt  die  Kunst  der  vorhergehenden  Zeit  der  Verachtung  anheini,  und 
die  aiten  Musikalien  werden  bis  auf  wcnige  Ausnahmen  der  Vernichtung  preis- 
gegeben.  So  kommt  es,  daB  in  dem  Verzeichnis  von  1638  fast  alles  Noten- 
material  aus  den  Jahren  vor  1610  nicht  mehr  aufgefiihrt  wird.  Auch  von 
den  Partes  des  Kantors  Stiefel,  die  dieser  1615  der  Wenzelskirche  vermacht, 
sind  nur  einige  Handschriften  erhalten  geblieben.  Obschon  wir  wissen,  daB 
die  Kantoren  friiherer  Jahrhunderte  groBen  Sammeleifer  bekunden,  bei  Leb- 
zeiten  ihre  wohlausgebaute  Bibliothek  dem  Chor  zur  Verfiigung  stellen  und 
nach  ihrem  Tode  der  Kirche  oder  Stadt  vermachen  oder  wenigstens  zum 
Kauf  anbieten  lassen,  so  ist  uns  doch  keine  so  umfangreiche  Noten-  und  In- 
strumentensammlung  im  privaten  Besitze  bekannt  geworden  wie  die  des 
Naumburger  Kantors  Unger.  Auf  Grund  des  1657  aufgesetzten  Testaments 
geht  sie  im  nSchsten  Jahre  in  das  Eigentuni  der  Kirche  uber.  Die  Witwe  liefert 
die  an  verschiedenen  Stellen  aufbewahrte  Bibliothek  wie  auch  die  Instrumente 
aus,  ja,  sie  erbietet  sich,  die  neukomponierten  Sachen  ihres  „Seligen  Herrns" 
drucken  zu  lassen  und  der  Kirche  ein  Exemplar  zuzustellen.  Unger  ver- 
zichtete  allerdings  auf  die  Anschaffung  groBer  und  grundlegender  Werke  der 
ersten  Meister;  sie  waren  zu  teuer  und  fanden  sich  auBerdem  in  jeder  bedeu- 
tenderen  Chorbibliothek.  Aber  seine  ausgedehnte  Leipziger  Tatigkeit  und  das 
lange  Wirken  in  Naumburg  hat  Unger  benutzt,  Bekanntschaft  zu  kniipfen 
nicht  nur  mit  den  fiihrenden  Geistern  seiner  Zeit,  sonderh  auch  mit  einer 
groBen  Zahl  weniger  bekannter  sachsisch-thiiringischer  Musiker.  Es  sind 
fast  lediglich  —  und  das  ist  uns  besonders  wichtig  —  Fachgenossen  seiner 
engeren  und  weiteren  Heimat,  mit  denen  er  wohl  irgendeinmal  persbniiche 
Fiihlung  gehabt  hat.  Sowelt  als  moglich  sind  die  Lebensumstande  der  be- 
teiligten  Komponisten  ermittelt  worden.  Vorherrschend  sind  geschriebene 
und  gedruckte  Einzelwerke,  besonders  Gelegenheitskompositionen.    Von  der 
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reichen  Bibliothek  derWenzelskirche  sind  nur  noch  geringe  Bruchstiicke  ubrig- 
geblieben;  einige  handschriftliche  Kompositionen  (wahrscheinlich  von  Stiefel), 
prSchtige  Abschriften  von  Passionen  und  zwei  Stimmbucher  mit  Gelegenheits- 
kompositioiien.  Merkwiirdigerweise  befinden  sich  darunter  mehrere,  die  in 
den  alten  Katalogen  nicht  aufgefiihrt  sind.  Im  Besitz  von  Instrumenten  ist 
die  Kirche  zur  Zeit  der  Abfassung  des  ersten  Kataloges,  also  1638,  noch  nicht. 
Man  behilft  sich  wohl  mit  denen  der  Schiiler  und  der  Stadtpfeiferei,  die  1584 
gegriindet  wurde.  Unger,  der  im  eben  genannten  Jahre  sein  Amt  antritt, 
bringt  von  Leipzig  eine  reiche  instrumentensammlung  fur  den  Gebrauch  in 
Kirche  und  Schule  mit.  Diese  Instrumente  sind  durch  die  Jahrhunderte  hin- 
durch  in  der  Wenzelskirche  erhalten  geblieben.  Sie  gingen  um  1890  fiir  den 
Preis  von  4000  M.  in  den  Besitz  des  preuBischen  Staates  iiber  und  wurden 
neben  anderen  in  der  Bauakademie  am  Schinkelplatze  zu  Berlin  aufgestellt. 
Von  hier  gelangten  sie  in  die  Staatliche  Sammlung  alter  Musikinstrumente 
in  Charlottenburg. 

Die  Kantoren  der  Wenzelskirche  und  Ratsschule  seit  der  Reformation, 
unter  deren  AmtsfiJhrung  die  angefuhrten  Werke  beschafft  und  verwendet 
wurden,  sind  folgende^): 

Wentzel*,  Johann,  1553  angenommen. 

Otto,  Valentin,  aus  Markkleeberg  bei  Leipzig^),  1553/54 — 1564,  dann  bis 
1594  Kantor  an  der  Thomaskirche  in  Leipzig^). 

Miihlstein*,  Michael,  gestorben  1570. 

Stelzer*  (Stolzer,  Stolzner),  M  Johann,  Kantor  1570,  1573  Konrektor, 
1574    Rektor,    1575    Diakonus*). 

Adelsbach,  Johann  Gerbipolensis  (von  Gerbstedt),  studierte  1565  in 
Leipzig^),  Kantor  in  Rochlitz^),  seit  1571  in  Nauniburg,  widmet  1574  dem 
Rat  eine  neue  Messe. 

Stiefel  (Stiphelius),  Laurentius  (Lorenz),  Kantor  von  1582 — 1615,  gebiirtig 
aus  Langensalza'),  am  1.  Mai  1574  in  Pforta  aitfgenommen^),  die  Stadt- 
rechnungen  von  1582  bringen  eine  Ausgabe:  dem  neuen  Kantor  Laurentius 
Stiefein  „von  seinem  Gerethe  von  Leipzig  anher  zu  fiihren".  Stiefel  ent- 
wickelte  das  kirchenmusikalische  Leben  in  Naumburg  zu  groBer  Bliite*).  Mit 
seinen  hohen  Anforderungen  zog  er  aber  sich  den  Unwillen  der  alteren  Schiiler 
zu.  Am  Kirschfest  1586  beschimpften  sie  ihn  und  wurden  deswegen  ,,in  die 
Locher  gesteckt"^").  Der  Rat,  dem  Stiefel  mehrfach  Kompositionen  widmete, 


'■)  Die  mit  einem  *  bezeichneten  Miisiker  kennt  Eitner  nicht,  Biographische  Nach- 
richten  sind  nur  aufgenommcn,  soweit  sie  Berichtigungen  oder  Erganzungen  von  Eitner 
(Quelfenlexikon)  darstellen. 

2)  Eitner  ist  zu  berichtigen  und  zu  erganzen.  S.  176. 

3)  Vollhardt,  Geschichte  der  Kantoren  und  Organisten  in  den  Stiidten  Sachsens. 
S.  176. 

*)  Dietmann,  Die  Priesterschaft  Kursachsens  III. 
*)   Erler,  Die  Matrikel  der  U.iiversitat  Leipzig. 
»)  Vollhardt  a.  a.  0.,  S.  279. 
')  Eitner  bezeichnet  ihn  als  Nauinburger. 
")  Hoffmann,  Pfortner-Stammbuch,  S.  35. 

')    Vgl.    Liliencron,    Liturgtsch-niusikalischc    Geschichte    der   evangelischen    Gottes- 
dienste  1523—1700. 
^")  Hoppe,  Die  Pflege  der  Musik  in  Naumburg,  Naumburg  1914,  Sieling,  S.  11. 
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war  ihm  wohl  gesinnt.  So  spendete  man  ihm  1585  einen  Gulden,  ,,daB  er 
am  Tage  Peter  und  Paul  ein  Stuck  von  41  Stimmen  gesungen  hat".  Man 
lieB  sogar  1607/08  das  dem  Rate  zugeeignete  Hauptwerk  Stiefels:  LibeUus 
scholasticus  auf  Stadtkosten  drucken  und  bezahlte  noch  am  2.  Marz  1615 
ein  SchOck  24  Groschen  ,,zum  andermal  zu  Druckerlohn"  fiir  Kompositionen 
Stiefels  nach  Eisleben.  Scin  „Libellus"  erlebte  noch  1684  einen  Neudruck,  den 
der  Konrektor  Heinsius  besorgte^).  Alljahrlich  vor  der  Osterfestpredigt 
fiihrte  der  Kantor  die  Auferstehung  von  Scandellus  auf.  Die  Musik  am 
Fiirstentage  1614  stellte  natiirlich  die  einheimische  Musik  in  den  Schatten. 
Nach  dem  Fourierzettel^)  fanden  sich  zu  besagter  Gelegenheit  90  fiirstliche 
Musikanten  in  Naumburg  ein.  So  brachte  der  Kurfiirst  Johann  Georg  von 
Sachsen  21  Musiker,  Johann  Sigismund  von  Brandenburg  33  Trompeter  und 
6  „englische"  Musikanten  mit;  der  Markgraf  von  Brandenburg  begniigte  sich 
mit  15  Trompetern,  Heerpaukern  und  einem  Kapellmeister,  dazu  10  Komd- 
dianten,  der  Herzog  Etnst  von  Sachsen-Eisenach  mit  3  Mann,  der  Markgraf 
und  Erzbischof  Christian  Wilhelm  mit  7  Mann,  Landgraf  Ludwig  von  Hessen 
mit  3  Mann.  Von  den  italienischen  Musikern  des  Kurfijrsten  von  Brandenburg 
starb  einer  wahrend  des  Fiirstentages.  Der  Leiter  der  Musik  war  Michael 
Praetorius.  ,,Unserm  Herrn  Kantor  durfte  es  nicht  leid  sein  zu  musizieren, 
dieweil  andere  vorhanden  waren,  so  viel  besser  musizieren  taten,  namlich 
Herr  Praetorius  von  Wolfenbiittel"^),  sagt  der  Berichterstatter  zum  Troste 
Stiefels.  Dieser  starb  am  13.  JuH  1615,  acht  Schuler  trugen  ihn  zu  Grabe, 
seine  Leichenpredigt  handelte  iiber  Psalm  6. 

Borner*  (Poerner,  Pirner),  David,  1615 — 1633,  aus  Chemnitz,  er  wurde 
den  16.  August  1599  in  Schulpforta  aufgenommen;  da  er  erst  nach  1603  die 
Anstalt  verlieB*),  war  er  noch  Mitschiiler  von  Antonius  Colander  und  Joh. 
Hermann  Schein.  Es  ist  nicht  ausgeschlossen,  dali  er  mit  dem  David  Poerner 
identisch  ist,  der  sich  1595  in  Leipzig  immatrikulieren  lieB^).  Von  1607  bis 
1615  finden  wir  ihn  im  Kantorat  St.  Jacob  in  Chemnitz.  Von  hier  geht  er 
nach  Naumburg^).  Im  Schuldverzeichnis  des  Verlegers  Apel  in  Leipzig  vom 
Jahre  1617  wird  der  mit  aufgefiihrt'). 

Unger  (Ungar),  Andreas,  1634 — 1657,  geburtig  von  Augustusburg,  bis  zu 
seinem  Weggange  von  der  Thomasschule  zu  Leipzig  1627  genoB  er  den  Unter- 
richt  von  Joh.  Herman  Schein.  Er  besuchte  die  Leipziger  Universitat,  auf 
der  er  sich  schon  in  seiner  Schiilerzeit  (1625)  immatrikulieren  lieB,  1628  wurde 
er  Bakkalaureus,  1631  Magister.  In  der  Zeit  von  1632 — 1633  war  er  Leichen- 
bakkalaureus,  also  einer  der  unteren  Lehrer,  an  der  Thomasschule.  An- 
scheinend  war  keine  der  oberen  Kollegenstellen  frei.  DaB  ersich  1630als  Nach- 
folger  Scheins  um  das  Thomaskantorat  bewarb,  war  reichlich  dreist;  ebenso- 


')  Schamciius,   Numburgum  literatum  I,   S.  61    und   Hoppe  a.  a.  O.,   S.  11.    Diese 
Ausgabe  ist  Eitner  nicht  bekannt. 
^)  Mullers  Annalen,  1700. 
8)  Hoppe  a.  a.  0.,  S.  12/13. 
*)  Hoffmann,  Pfortner  Stammbuch. 
6)  Erier  a.  a.  0. 

*)  Vollhardt  a.  a.  0.,  S.  37;  daB  er  Kantor  in  Merseburg  geworden  sei,  ist  ein  Irrtiim. 
')  Wusttnann,  Musikgescliichte  Leipzigs  I,  S.  174. 
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wenig  kam  er  bei  der  zweiten  Bewerbung  1657  zum  Ziele.  Eine  Berufung  als 
Kantor  nach  Stettin  lehnte  er  ab;  doch  ging  er  1634  ,,auf  Zureden  des  Rats" 
ins  Kantorat  an  St.  Wenzel  in  Naumburg.  Sein  Mitbewerber  war  hier  Martin 
Heydenreicli  aus  WeiBenfels^),  fiir  den  der  Rat  iin  Februar  1634  die  Zehr- 
kosten  beim  Probesingen  bezalilte.  Unger  war  nicht  nur  ein  fleiSiger  Sammler 
von  Notenwerken.  sondern  er  trat  auch  als  Komponist  hervor^).  In  der 
Kantoreibibliothek  des  benachbarten  Stadtchens  Laucha  fand  sich  eine 
„Passion"  und  eine  ,,Auferstehung"  von  Unger.  Seine  selten  reiche  Noten- 
und  Instrumentensammlung  ubereignete  er  der  Kirclie  St.  Wenzel.  Ein 
RatsbeschluB  vom  26.  Dezember  1657  berichtet  hierijber:  ,,Weyl  derselbe 
in  seineni  Testament  der  Kirchen  alle  seine  partes  und  Instrumenta  musicalia 
vermacht  und  darnach  begehrt,  daB  man  ihn  in  die  Kirche  begraben  lassen 
wolle,  als  ist  dariiber  delibriret  und  bescblossen  worden,  seinem  letzten  Willen 
viir  Geniige  zu  thun."  Unger  starb  In  den  Weilinachtstagen  1657  und  fand 
am  29.  Dezember  in  nachster  Nahe  seiner  Wirkungstatte,  „an  der  Cbortreppe 
von  St.  Wenzel"  sein  Grab^).  Die  Scliiiler  durften  in  diesem  Jahre  wohl  „den 
Heyligen  Christ  agiren,  doch  still  und  nur  mit  Vocalmusic". 

Kiihnel,  Heinrich  Gottfried,  1658 — 1663.  In  der  Beratung  uber  die 
Neubesetzung  des  Kantorats  wurde  hervorgehoben,  dali  Herr  D  Konig  „ein 
fein  Subject"  wisse,  mit  dem  beizelten  unauffallig  und  privatim  Fiihlung  zu 
nehmen  sei*).  Das  ,,feine  Subjekt"  ist  zweifellos  der  Student  Kiihnel,  der 
sich  am  21 .  Februar  zur  Probe  einstellte  und  schon  am  nachsten  Tage  einhellig 
zum  Kantor  gewahlt  wurde.  Dabei  wurde  betont,  daB  er  ,, nicht  nur  in  Ha- 
manioribus,  sondern  auch  in  der  Music  sehr  wohl  qualificiret,  babe  auch  eine 
solche  Probe  gesungen,  daB  jedermann  damit  zufrieden  sein  konnen".  Kiihnel 
versprach,  noch  vor  Ostern  das  Amt  anzutreten.  In  dem  BewuBtsein  seines 
Konnens  stellte  er  noch  Forderungen,  die  man  ihm  auch  bewilligte.  So 
wiinschte  er,  ,,daB  wenn  etwa  durch  Krankheit  oder  anderen  Unfall  er  urn 
seine  Stimme  komnien  solle,  sodann  an  seiner  Besoldung  ihm  nichts  abge- 
brochen  werden  mochte".  Mit  Eifer  ging  Kiihnel  ans  Werk,  und  er  hielt 
auBer  dem  gewohntichen  exercitium  noch  besondere  Proben  ab,  wozu  sich 
auch  der  Stadtpfeifer  Daniel  Geyer  ,,nach  seiner  Gelegenheit"  einfinden 
wollte.  Auch  die  zahlreichen  fremden  Musiker,  die  sich  gewohnlich  zur  Messe 
einstellten,  zog  man  fiir  die  Kirchenmusik  heran;  so  wurde  ihnen  im  Juni 
1658  1  Gulden  3  Groschen  verehret,  ,,weil  sie  diesen  P-P-Markt  in  der  Kirchen 
mit  aufgewartet^)". 

Zu  Kiihnels  Zeit  lag  fiir  Naumburg  die  Moglichkeit  nahe,  einen  aus  dem 
Geschlechte  derBache  als  stadtischen  Musikanten  zu  bekommen.  Der  Stadt- 
pfeifer Geyer,  der  1653  angenonnnen  war  und  der  im  gleichen  Jahre  die 
bekannten  Sachsischen  Musikantenartikel  mitunterzeichnet  hatte,  berichtet 
1661,  es  sei  ihm  vor  3  Jahren  in  der  Kirche  „unter  dem  Blasen"  eine  Ader 


^)  Stadtrechniingen;  vgl.  Werner,  Musikpflege  in  Weifienfels,  1911,  S.  24. 

')  Siehe  Eitner  (Quellenlexikon)  und  das  Verzeichnis  seines  Nachlasses. 

3)  Sterberegister  1657. 

*)  Ratsprotokoll  votn  9.  Februar  1658. 

^)  Aiisgaben  wegen  des  Peter-Pauls-Marktes,  1658. 
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in  der  Lunge  zersprungen.  Er  starb  noch  in  demselben  Jahre,  und  sein  Ge- 
hilfe  Alhelm*,  gebiirtig  aus  Magdeburg,  bewarb  sich  um  den  Dienst.  Zu- 
gleich  gab  er  die  Versicherung,  daB  er  gegebenfalls  die  Witwe  heiraten  und 
den  drei  Waisen  ein  treuer  Vatcr  sein  wolle.  Der  Rat  antwortet  ihm,  er  soUe 
sich  nur  wohl  halten  und  den  Dienst  vorlaufig  versorgen  helfen;  wenn  es  zur 
Bestallung  komme,  wolle  man  seiner  schon  gedenken.  Der  Rat  war  unent- 
schieden;  hatte  sich  doch  ein  fiirstlicher  Musikant,  der  GroBvater  Sebastian 
Bachs,  um  die  Stelle  mit  folgendem  Schreiben  beworben: 

„Danach  es  sich  aus  Schickung  Gottes  zugctragen  und  begeben,  daB  der  er- 
ledigte  Pfeiferdienst  zu  Naumburg  nach  Absterben  des  jiingst  alida  gewesenen 
Stadtpfeifers  wiederum  forderlichst  mit  einer  andern  Person  bestellt  und  ersetzt 
werden  soil,  und  ich  meine  schuldwilligen  und  gehorsamen  Dienste  zu  erweisen 
auch  nicht  liebres  wQnschen  m6chte,  als  zu  soJcliem  Dienst  bcfordert  zu  werden. 
In  sonderbarer  Betraclitung,  daB  ein  Erbarer  Rat  sich  werden  zu  entsinnen 
wissen,  daB  nun  vor  etiichen  10  Jahren  durch  Herrn  Magister  Kantor  Unger 
auf  des  Rats  Befehl  der  Stadtpfeiferdienst  ich  vorgeschlagen,  ich  auch  gedachten 
Dienst  angenommen  hatte,  wofern  es  mir  damals  nicht  an  Instrumenten  gefehlt 
hatte.  Habe  zwar  dazumal  mich  willig  erboten,  den  Dienst  halb  auf  mich  zu 
nehmen.  Weil  aber  der  damalige  Meister  Hans  Giinther  solches  nicht  eingehen 
wollen,  habe  ich,  Zwietracht  und  Zank  zu  verhuteii,  mich  dessen  entauBern  miissen. 
Weil  aber  iiun  dieser  Dienst  ganzlich  entlcdigt,  so  hab  ich  meine  Dienste  in  Demut 
anbieten  wollen  und  bitte,  sich  gegen  mich  groBgiinstig  zu  erweisen,  und  mich 
vor  eincm  andern  zu  solchem  erledigtcn  Dienst  zu  bef(irdern.  Sage  auch  mit 
Treu  und  Glauben  zu,  wenn  es  auf  alien  Fall  kommen  sollte,  daB  mein  gnadiger 
Graf  und  Herr  mir  wollte  30  oder  40  Taler  meiner  Besoldung  zulegen,  solches 
doch  nicht  anzunehmen,  sobald  ich  zu  oben  bezeichneten  Dienst  gelangen  kOnnte. 
Ich  will  mit  Verleihung  gottlicher  Gnade  mich  darinnen  also  verhalten.  daB 
solche  Bestatigung  E.  E.  Rat  nimniermchr  gereuen  soil. 

Gcgeben  Arnstadt,  den  22,  Juni  1661. 

E.  E.  Rats 

Dienstwilligster 

Christoph  Bach^)." 

Noch  vor  der  Wahl,  am  14.  September  1661,  starb  Bach  im  Alter  von  erst 
48  Jahren.  Vor  der  Entscheidung  fragte  der  Rat  beim  Kantor  Kiihnel  an, 
ob  gegen  die  Person  Alhelms  etwas  einzuwenden  sei.  Jener  hielt  mit  seiner 
Meinung  nicht  zuriick  und  erklSrte,  er  „konne  ihn  vor  kcinen  Meister  agnos- 
ciren";  wollte  der  Rat  eine  schlechte  Musik  haben,  konnten  sie  ihn  annehmen 
und  er  (der  Kantor)  miisse  alsdann  musizieren,  wie  sich's  leiden  wollte.  Sicher 
wiirde  der  Stadtpfeifer  nicht  mit  ihm  eins  bleiben  und  nicht  pariren.  Doch 
um  des  giJnstigen  Angebots  willen  wurde  Alhelm  gewahlt;  nur  lieB  man  ihn 
erinnern,  ,,daB  er  fleiBig  sei;  tut  er  es  nicht,  so  ist  er  dem  Rat  nicht  zur  Ehe 
gegeben".  Im  Jahre  1688  muBte  Alhelm  ,,aus  erhebllchen  Ursachen"  sein 
Amt  aufgeben.  Schon  5  Jahre  vorher  hatte  man  ihn  zeitweilig  abgesetzt  und 
ihm  gesagt,  er  ,,solle  sich  wegen  seines  Dienstes  zur  andern  Zeit  wieder  an- 
melden".  Bei  der  Neuannahme  fijr  1684  muBte  man  ,,ihm  wiederum  warnend 
bedeuten,  er  moge  sich  „nicht  immer  voll  trinken  und  mit  seinem  Weibe  besser 


>)  Nach  Hoppe  a.  a.  O.,  S.  14—15. 
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umgehen".  Kiihnel  hatte  zwar  1658  eine  Naumburgerin,  Regina  Merkart, 
die  Tochter  des  Ratskammerers,  geheiratet,  doch  war  seines  Bleibens  an 
diesem  Orte  nicht  lange.  Deni  Administrator  des  Stifts  Naumburg-Zeitz 
Moritz  fiel  1656  infolge  Erbteilung  das  neuc  Herzogtum  Zeitz  zu.  Nach  Voll- 
endung  des  Zeitzer  Schlosses  im  Jahre  1663  iibersiedelte  er  von  Naumburg 
nach  der  neuen  Residenz  und  nahm  den  von  ihm  geschatzten  Kantor  Kiihnel 
mit.  Am  15.  Juni  erschien  dieser  vor  dem  Rate  und  erklarte,  daB  er  vom 
Herzog  gefordert  wiirde;  er  iniisse  also  sein  offtcium  resigniren  und  bedanke 
sich.  „E.  E.  Rat  hat  sich  darauf  seiner  bishero  gefiihrten  Dienste  bedankt 
und  bona  pace  dimittiret."  In  Zeitz  erhielt  Kiihnel  eine  bevorzugte  Stellung 
in  der  neuen  von  Schiitz  selbst  organisierten  und  betreuten  Hofkapelle^). 
In  den  Jahren  1674 — 1682  wird  Kiihnel  sogar  als  Fiirstlicher  Kapellmeister 
gefiihrt.  Die  Auflosung  der  Kapelle  im  Jahre  1682  veranlaBte  ihn  zur  Meldung 
ftir  den  erledigten  Organistendienst  an  St.  Thomas  in  Leipzig.  Er  erhielt  die 
Stelle,  starb  aber  schon  1684. 
Ursinus*,  Christoph,  von  1663  an. 

Es  folgen  nun  aus  den  Stadtrechnungen  nachgewiesene  Musikalien  und  die 

aus  den  Katalogen  von  1638  und  1663.    Die  ersteren  sind  nicht  besonders 

gekennzeichnet,  ,,1"  deutet  auf  den  Katalog  von  1638,  „2"  auf  den  von  1663. 

Anonym.   Angst  der  Seelen,  das  ist  der  116.  Psalm  allerlei  Authorum  durch 

Burckhardt  GroUmar  verlcget,  in  folio,  sind  nur  4  Stimmen  als  der  Bap,  Alius, 

Cantus  und  Quinta  vox,  das  andere  niangelt.  1. 

Anonym.  Die  alte  geschricbene  Composition,  so  zue  Weynachten  in  der 
Christmetten  gebraucht  wird,  in  folio,  sindt  6  Stimmen.  1. 

Anonym.  Eine  alte  zerrissene  geschriebene  Passion  nach  Matthaus  und  auch 
Johannes,  folio,  6  Stimmen.  1. 

Anonym.  Ein  alt  deutzsch  Gesangbuch  in  4'",  Ao  1614  zu  Leipzigk  gedruckt 
in  Verlegung  Jacob  Apels^).  1. 

Achtzenicht*,  Michael,  bezog  Sommer  1563  die  Universitiit  Leipzig^),  war 
1576  in  Zwickau,  1579  Pfarrer  in  Zeitz.  Stadtrechnungen  1576:  12  Groschen 
Michael  Achtzenicht  von  Zwickau,  der  dem  Rath  mit  einem  gesenglein  uff  sechs 
Stimmen  componirt,  vorehret,   12  Groschen. 

Achtzenicht*,  Michael,  1579:  hat  dem  Rath  die  deutsche  Passion,  wie  man 
hir  in  der  Kirchen  pflegt  zu  singen,  anher  geschickt,  weil  man  aber  dergleichen 
hiebevorn  auch  hat,  ist  sie  nicht  angenommen,  sondern  Ime  wieder  zugesandt 
und  darneben  mit  1  Thaler  vorehret. 

Adelsbach*,  Johann,  Kantor  in  Naumburg.  Stadtrcchnung  1574;  1  Thaler. .  . 
hat  ein  E.  Rhat  Johann  Adelsbach,  Cantori  alhier,  daB  er  eine  neue  MeB  com- 
ponirt und  dem  Rhat  zugeschrieben,  zue  Vorehrung  geben  lassen. 

Agricola*,  Fhilipp.  Stadtrechnungen  1587:  10  Groschen  6  Pfennige  Philip 
Agricola  von  einem  Gesang  von  des  Bapsts  Untergang,  so  er  dem  Rath  geschickt 
den  17.  November. 

Aichinger,  Gregor.    Vulnera  Christi,  4',  4  St.  1.  2. 

Albert,  Heinrich,  studiert  vom  Sommer  1620  an  in  Leipzig.  Musicalische 
KiJrbshUtte,  1.— 7.  Teil.  2. 

Altenburg,  Michael.  Stadtrcchnung  1618:  21  Groschen  Michael  Altenburg, 
Pastori  zue  TrecliteJborn,  so  dem  Rhat  etzJiche  Gesenge  vorehret.  1. 

>)  Werner,  Musikpflege  in  Zeitz.    Leipzig  1922,  S.  62ff. 

')  Zahn,  Melodien  der  Kirchenlieder,  Band  5,  nicht  bckannt.  ,   „fi;  o>  — 

')  Erler,  a.  a.  O. 
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Bodenschatz,  Erhard,  Kapellknabe  in  Dresden  1586 — 1591,  Schiiler  in 
Pforta  1591—1595,  Student  in  Leipzig  1595—1601,  Kantor  in  Pforta  1601—1603, 
dann  Pfarrcr  in  Rehehausen,  spater  in  GroBostcrhauscn,  Kreis  Querfurt.  Stadt- 
rechnungen  1599:  Erhard  Bodenschatz  wegen  dreyer  componirten  Magnificat 
12  Groschen.  Florilegium  l.Teil,  4',  8  St.;  2.  Teil,  4',  9  St.;  der  GeneralbaB 
ist  bey  kaufung  . .  .  dem  Organistcn  auf  die  Orgei  gegcbeii  worden.  1.  2. 

Dedekind,  Henning,  geboreii  1562  zu  Neiiwasser  in  Braunschweig,  besuchte 
die  Schulen  zu  Hannover,  Hildesheiin  und  Luneburg,  studierte  in  Erfurt,  war  — 
als  Nachfolger  von  Georg  Otto  —  Kantor  zu  Langensalza  von  1586 — 1592  und 
heiratete  1590  eine  Biirgerstochter  Christiane  Stiefel.  ,,Weil  er  am  Tage  ge- 
schwankt",  zahit  er  1587  20  Groschen  BuBe'),  doch  spendet  ihm  der  Rat  bei 
seinem  Abgange  1592  4  Stiibchen  Wein  und  Naumburgisch  Bier,  Von  1615 
bis  zu  seinem  Tode  am  28.  Juli  1626  ist  er  Pfarrer  zu  Gebesee  bei  Erfurt^).  Stadt- 
rechnungen  1590  (25.  September):  2  Rhein.  Goldfl.  Henning  Dedekind  Cantorem 
zu  Salza  wegen  etiichen  verehrten  Musicen.  1. 

Demantius,  Christoph^),  Triades  Sioniae,  4",  9  St.,  in  blau  Papier.  2, 
Dillinger  (Dilliger),  Johann,  wurde  1618  Kantor  in  Wittenberg,  erhalt  am 
Weihnachtsfeste  1624  vom  Rat  24  Groschen  fiir  ein  Neiijahrslied''),  bittet  den 
28,  Marz  1625  urn  seine  Entiassung  nach  seiner  Vaterstadt  Coburg,  will  jedoch 
noch  zum  Osterfeste  „zum  Valet  und  gut  Gedachtnis  musiciren^)",  gestorben 
den  28.  August  1647,    Decas  Triciniorum.  1. 

Dretzel,  Valentin.    Sertulum  miisicalc,  kcin   G.-B.   1. 
Eichelborn*,  Johannes,   Schuidiener  zu   Dornburg  und  Camburg.    Stadt- 
rechnungen;  3   Groschen  6  Pfennige  fiir  einen  iibersandten   Oesang.    1, 

Eichhamer,  Michael,  Kurfiirstl.   Kapellsanger  zu  Dresden.    Stadtrechnung 
1574:   Hat  dem  Rat  eine  Messe  „uff  Regal  Papier  ingrossirct"  zugeschickt,   1. 
Erbach,  Christian,   Modorum  sacrorum,  lib.  secundus,  in  Schweinsleder  ge- 
bunden.  1,  2, 

Falkenhagen*,  Bartholomaus,   1618  Kantor  in   Frauenstein,   1619bistl649 
Kantor  in  Annaberg").    Kirchengesange,  4",  3  St.,  geschrieben  Pergament.  1.  2. 
Feser,  Erasmus.    Praeludia  Sacrorum  Cantionum.  1, 

Finolt,  Andreas,  gebiirtig  aus  Neuhaus  in  Thuringen,  Schulmeister  (Rektor) 
und  Organist  in  Heldrungen,  dedizierte  1621  dem  Konsistorium  mehrere  Ge- 
sange'),    Tria  Magnificat,  4',  9  St.,  kein  G,-B.  1. 

Forster,  Georg.  Stadtrechnungen  1570:  Der  Churf.  Sachs.  Hof-Cantorey  zu 
Dresden  Bassisten  ,  . .  zue  Gegenvorehrung  iibersand  vor  die  uberschickte  ge- 
schriebene  Messe  uff  das  doulce  Memoirc .  , .  gesetzt,  2  Thaler.  1,  1576:  Forster 
iibersendet  eine  geschriebene  Passion  mit  8  St. 

Franck,  Melchior.    Melodiae  sacrae,   1607,  4',  12  St.   I.  2. 
Friderici,  Daniel,  geb.  1584,  gest.  23.  September  1638").    Dreistimniige  welt- 
liche  Lieder.  ~  Servia  Musicalis  prima.  1. 

Fritzsche^),  Martin,  aus  Dresden,  vielleicht  der  Sohn  des  Organisten  gleiclien 
Namens,   der   1560 — 1571    in   Bischofswerda  amtierte^").     Stadtrechnung  1600: 


^)  Stadtrechnungen. 

*)  Dietmann,  Priesterschaft  Ktirsachsens  III  105ff.;  dort  und  im  Besitz  der  Famille 
Dedekind  in  WeiBenfels  der  Stammbaum  der  Familie. 

^)  Lebenslauf  in  den  Mitteilungen  des  Vereins  fiir  Heimatkunde  in  dem  Bezirke  Biih- 
misch-Aicha,  Friedland  usw.  1907,  S.  104 — 110,  153;  Leichpredigt  seiner  Gattln  Sabina, 
geb.  Wecker  (  +  1624)  in  Unlversitatsbibliothek  Leipzig, 

*)  Stadtrechnungen. 

»)  Alte  Gymnasialakten  I  II,  [I  356  u.  358. 

•)  VoUhardt  a.  a.  O.,  S,  5. 

')  Sfaatsarchiv  Magdeburg  A  29,  Ila,  Nr.  1247,  BL  3. 

*)  Oenaueres  s.  SammelbarWe  der  IMG  VII,  S.  217. 

*)  Eitner  unter  ,,Fritsche". 

It')  VoUhardt  a.  a.  0.,  S.  20.  ,,    ^    ^^    ,    .,      f. 
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Fiir  iiberscliickte  Gesenge  hinwieder  zugesendet   10  Groschen  6  Pfennige. 

Fuchs,  Melchior,  siehe  Vulpius!  Gabrieii,  Giovanni,  et  Job.  Leo  Hasler, 
Reliquiae,  4',  12  St.  1st  alt  und  in  roth  pappier  eingebunden,  mu6  bald  geflickt 
werden  oder  zerreibt  vollends  gar  .1.2. 

Fuchs,  Melchior,  siehe  Vulpius! 

Gabrieii,  Giovanni,  et  Job.  Leo  Hasler,  Reliquiae,  4',  12  St.  1st  alt  und 
in  roth  pappier  eingebunden,  muB  bald  geflickt  werden  oder  zerreiBt  vollends 
gar.  1.  2. 

Geuckius,  Valentin.  Lateinische  Motetten  4',  8  St.,  in  weiB  Pergament  ein- 
gebunden. 1. 

Gerlach,  Elias,  aus  Borna,  vielleicht  der  Student  gleichen  Namens,  der 
sich  1577  in  Leipzig  einschreibt'),  war  1593  bis  2.  August  1602  Kantor  an  der 
Fiirstenscbule  zu  MeiBen,  zwangsweise  nach  Ziegenriick  versctzt,  pachtete  spater 
die  Donischenke  in  MeiBen*).  Stadtrechnung  1613:  E,  G.  von  MeiBen  vor  etliche 
componirte  Gesenge,  48  Groschen. 

Gliick,  Johann,  aus  Plauen,  1647 — 1649  Kantor  in  Auerbach  in  Sachsen,  dann 
Diakonus  zu  Schwarzenbach  (Saale)^).   Heptalogus  Christi  musicus,  4',  6  St.  2. 

Grimm,   Heinrich.    Missae,  kein  G.-B,   1. 

GroBe*,  Peter,  lebte  1616  in  Zeitz*),  Stadtrechnung  1616:  Peter  GroBen, 
Musikus  von  Pegau,  31  Gr.  6  Pf. 

Gruncr*,  Anders.  Stadtrechnung  1570:  Bin  Geschenk  A.  Gr.,  „einem  Com- 
ponisten  von  Perlin  geben,  hat  den  Rath  niit  einem  Gesang  vorehret". 

Grunewald*,  Martin.  Stadtrechnung  1596:  Ein  Geschenk  M.  Gr.  von  Sanger- 
hausen  vor  etzliche  Exemplaria.  —  1607  (22.  Juli):  M.  Gr.  zu  Halle  vor  seinen 
Dialogo  Chrisiiani,  21   Gr. 

Handl  (Gallus),  Jacobus.  Stadtrechnung  1588:  4  Rhein.  Goldgulden  Jacoben 
Gallen  von  ezlichen  in  roth  Leder  niit  einem  gulden  Adler  eingebundenen  Partes, 
so  er  dem  Rath  durch  den  Schosser  zu  Eckartsberga  anhero  geschickt.  —  1596 
(7.  Marz):  6  Rhein.  Goldgulden  Jacobi  Handeln,  sonst  Gallus  genannt,  vor  die 
anher  geschickten  Partes.  —  Music!  operis,  Teil  I — 4,  4',  8  St.  1. 

Hamnierschmidt,  Andreas.  Kitchen-  und  Tafelmusik.  2.  —  Fest-,  BuB-  und 
Danklieder.  2.  —  Motetten.  2. 

Harnisch,  Otto  Siegfried.  Paul  Harnisch,  gestorben  1580  als  Kantor  von 
Wittenberg,  war  vcrmutlich  sein  Vater^).    Artis  musicae  delineatio,  4'.  I. 

Hasler,  Hans  Leo,  siehe  Gabrieii, 

Hildebrand,  Johann,  von  Pretzsch  geburtig,  Stadtorganist  in  Eilenburg 
1637  bis  f  1684,  Dichter  und  Komponist,  gab  den  ganzen  Jesus  Sirach  in  Versen 
heraus,  komponicrte  viel,  und  well  er  Ihrer  Churf.  Durchlaucht  mit  seinem  In- 
strument oder  Regal  in  Eilenburg  aufgewartet,  bekam  er  den  Titel  eines  Hof- 
musici  von  Haus  aus^).  Stadtrechnung  1662  (17.  Juli):  1  Schck.  3  Gr.,  weil  er 
seinen  in  deutsche  Reime  (ibersetzten  Jesus  Sirach  iiberschickte. 

Hoffmann,  Johann,  vielleicht  der  Dresdner  Hofkapellist.  Stadtrechnungen 
1571;  J.  H.  einem  Musico  gegeben,  der  den  Rat  mit  einem  Gesang  vorehret. 

Homburg,  Ernst  Christoph,  geb.  1605  zu  Mlihla  bei  Eisenach,  lebte  in  Naum- 
burg,  gest.  1681.    Der  Herr  ist  gut  und  fromb  a  8.  Ms. 

KeBler,  Paul,  SchUler  der  Furstenschule  St.  Afra  in  MeiBen'),  1612—1615 


1)  Erler  a.  a.  O. 

^)  Vollhardt  a.  a.  O.,  S.  48;  Rautenstrauch,  Luther  und  die  Pflege  der  kirchlichen 
Musik  in  Sachsen.    Leipzig  1907,  S.  311. 
3)  Vollhardt  a.  a.  0.,  S.  11. 
*)  Nach  Walther  (Lexikon). 
*)  Mattheson,  Ehrenpforte,  Anhang  S.  6. 
")  Simon,  Chronik  von  Eilenburg,  1696. 
^)  Kreyssig,  Afraneralbum.  it    ■-    ,t>  .        ,..»«->  i -i. :'..  ^.vi  (" 


)(jQ      *"  *  "  Arno  Werner  '^" 

Kantor  zu  Mtihiberg'),  1615  Kantor  in  seiner  Vaterstadt  RoBwein,  wurde  ab- 
gesetzt  und  starb  in  Weinbiihla  bei  Dresden').  Stadtrechnung  1617  (27.  Oktober): 
P,  K.  fiir  einen  dem  Rate  zugecigneten  Gesang  21   Gr. 

Lange,  Balthasar  (Baltzgr),  wird  1605  als  Churf.  Brandenburg.  Musico'^), 
1606  als  weiland  Kantor  zu  Furstenwalde*),  1612/13  als  Filrstl.  Kapellmeister 
in  Weimar^)  bezeichnet.  Stadtrechnung  1605  (28.  Marz):  fiir  inusicalischen  Ge- 
sang 6  Gr.  —  1608  (20.  April):  vor  einen  Gesang  22  Gr.  —  1614  (23.  September): 
fur  dedizierten   Gesang  10  Gr.  6  Pf. 

Lassus,  Orlandus.  Stadtrechungen  1609:  10  Ducaten  Orlandi  beyden  Sohnen 
zue  Miinchen  von  zwey  Opera  Musico  Magno.  —  Magnificat,  langlich  4',  seindt 
nur  5  St.,  mangelt  ufs  wenigste  der  Ba6.  1.  2.  —  Opus  musicum  1604,  foL,  8  St., 
in  weiB  Schweinsleder  eingebundcn.  1.  2, 

Leifiring,  Volckmar,  geb.  1588  zu  Gebstedt  bei  Weimar,  studierte  von  1605 
bis  1611  zu  Jena,  1611 — 1618  Rektor,  Kantor  und  Stadtschreiber  in  Schkolen, 
dann  Pfarrer  zu  Nohra  bei  Weimar*).  Stadtrechnung  1608:  V.  L.,  den  127.  Psalm 
zu  komponieren  21  Gr.  —  1608  (20.  Jan.):  Verehrung  fiir  einen  Gesang  mit  8  St. 

—  1612(10.  Juni):  Studioso  V.  L.  fur  etiiche  komponierte  Gesange  ein  Geschenk. 

—  1916  (9.  Februar):  fiir  ein  dem  Rat  dediziertes  Buchlein  31  Gr.  6  Pf. 
Lindner,   Priedricli,  wird   1577  genannt  ais  der  Hofkapelle  zu  Onolzbach 

(Ansbach)  Bedienter.  Cantiones  Sarcrae,  4',  6  St.  I.  2. 

Lodensack*'),  Erhard.  Stadtrechnung  1609  (27.  Oktober):  E.  L.  „von  Butt- 
staedt,  siebenjahriger  Cantor  zu  Mansfeld  vor  seinen  Gesang"  21   Gr. 

Maistre,  Matthaeus  le.  Stadtrechnung  1574  (16.  Dezember):  48  Gr.  Mattheo 
Lemaister,  Capeln  Meistern  zue  Dresden  vorehret,  wegen  des,  da6  er  einem  E.  R. 
etzliche  componirte  Gesenge  uff  Weinachtsfest  zugcschickt.  —  1576:  12  Gr.  dem 
alten  Capelmeister  zue  Dresden  Mattheo  Le  Maistre  zue  Vorehrung  vor  neue 
Tricinia,  die  er  componiert  und  dem  Rath  iiberschicket. 

Marissal,  Antonius.    Flores  melodici,  4',  8  St.,  1.  2, 

Marschall  (Marschaick)*,  Jonas,  Umenensis,  wird  1597,  1603  und  leoe**) 
als  Musikus  und  Komponist  von  Halle,  1601  als  Magdeburger  bezeichnet.  Stadt- 
rechnung 1584:  cine  Messe.  —  1597:  ein  komponiertes  Stucklein.  —  1599:  einen 
Gesang  von  5  Stimmen.  ~  1600:  einen  Gesang.  —  1605:  ein  Canticum  muskaie. 
Die  Gegenverehrung  des  Rats  war  maBig,  sie  bewegte  sich  zwischen  6  und  21  Gr. 

Michael,  Tobias.   Musikalische  SeelenUist,  4',  6  St.  2. 

Monte,  Philippus  de.    Missa,  6  St.,  Ms.  1. 

Musculus,  Balthasar.  Stadtrechnung  1579:  24  Gr.  B.  M.  von  der  Naustadt 
zue  Gegenvorehrung  geschickt,  hat  dem  Khat  etzliche  Partes  tiberantwortet. 

Nauwach^),  Johann.   Teutzsche  Villaneilcn  mit  1 — 3  St.  2. 

Neuhausen^"),  Methusalem,  Organist  in  Schwerin,  Geistliche  Concerten  von 
1—4  St.,  1648.  2. 

Nicolo  (?)*,  Andreas,  aus  WeiBenburg.  Stadtrechnung  1579  (1.  Oktober): 
12  Gr.  fur  Gesang  mit  5  St. 

Otto,  Georg,  kam  1569  als  Kantor  nach  Langensalza.    Drei  Teile  lateinische 


')  Bertram,  Chronik  von  Mtihiberg,  S,  42. 

=*)  Vollhardt  a.  a.  0.,  S.  287. 

^)  Stadtrechnungen  Delitzsch  und  Zcitz  1605. 

*)  Stadtrechnung  Naumburg  1606. 

")  Stadtrechnung  Zeitz  1612. 

^)  Akten material  im  Superintendenturarchiv  zu  Lissen,  Kreis  WeiBenfels,  und  im 
StaatsarchivMagdeburg  A29,  all,  Nr.  1916,  Bl.  6,  desgl.  bei  Ulrici,  Chronik  von  Schkolen, 
1903. 

')  Bodenschatz? 

*)  Stadtrechnungen  Bitterfeld. 

")  Cber  „Johann  Nauwachs  Leben"  siehe  Zeitschrift  f.  Musikwiss.  iV,  553ff. 
1")  Rautenstrauch  a.  a.  0.,  S.  318. 
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Motetten,  4',  8  St.  1.  2.  Dazu  Stadtrechnung  1605:  10  Thaler  Georg  Otten, 
fUrstl.  Hessischen  Capellmeister  zu  Cassel,  von...  opera  musica , . .  von  5,  6 
und  8  St. . .  .  Gegenvorehrung. 

Pinellus,  Joh.  Baptist^.  Teutsche  Magnificat,  lang  4',  4  St.,  geheftet.  1.  2. 
Dazu  Stadtrechnung  1583  (6.  Juli);  „Johann  Baptist  Pinellum,  Churf.  Sachs. 
Capellmeister  zuvorehrung  geben  wegen  etzlicher  eingebundenen  und  geschrie- 
benen  Magnificat  uf  5  Stimmen." 

Pole,  Johann.  Stadtrechnung  1605  (28.  Oktober):  10  Gr.  6  Pf.  geben  Johann 
Polonis,  Musico  von  Brandenburg^). 

Fonda*,  Georg,  von  Bitten^).  Stadtrechnung  1602  (1.  Marz):  10  Gr.  6  Pf. 
G.  Ponden  von  Eisleben  wegen  seiner  ComOdien. 

Praetorius,  Hieronymus.  Magnificat,  kein  G.-B.  1.  — Opus  musicum,  fol.  1. 

Praetorius,  Michael,  Musae  Sioniae,  1  lateinischer  und  4  deutsche  Telle, 
4',  8  St.  —  Urania,  4',  12  St.  1.  2.  —  Polyhymnia,  fol.,  14  St.  1.2. 

Praetorius,  Johann.  Stadtrechnung  1586  (7.  Oktober):  Johann  Prae- 
torium  wegen  etzlicher  PittmeB  ein  Geschenk.  Anscheinend  der  Magdeburger 
Organist,  der  auch  1588  vom  FUrsten  zu  Anhalt  einen  Taler  fUr  einen  Gesang 
erhalt"). 

Pufler,  Theophil  (Gottlieb),  1577  Bakkalaureus,  1578  Kantor  in  Cera*). 
Stadtrechnung  1584  (6.  Jan.):  15  Gr.  Theophilum  Puflerum,  Kantor  zu  Gera, 
zuvorehrung  getan  von  8  gedruckten  Exemplaren  von  diesem  anfahenden  neuen 
Jahr. 

Richzenhain^)*,  Salomon.  Stadtrechnungen  1602  (31.  Juli):  Geschenk  S.  R., 
Buchdruckern  zu  Jena,  vor  anhero  geschickte  neue  Muteten. 

Rinckhammer,  Martin.  Stadtrechnungen  1590  (27.  Oktober):  M.  R,  Stu- 
dioso  geben  vor  einen  Gesang,  so  er  dem  Rath  vorehret. 

Rost,  Nicolaus,  Kantor  zu  Weimar,  1606  Pfarrer  zu  Cosma^).  Begrabnis- 
musiken  von  ihm  in  Bibl.  Gotha').  Stadtrechnung  1593  (20.  Juli):  Verehrung 
Nicolaus  Rostio,  F.  S.  Cantorem  zu  Weymar,  vom  Gesang  8*"  Vocum,  so  er  dem 
Raht  offeriret. 

Ruhling  (Riihling),  Johann,  1572  Organist  in  Geithain«),  1583  in  DGbeln, 
schickt  im  Friihjahr  1583  sein  Orgelbuch  nach  verschiedenen  Orten^).  Stadt- 
rechnung 1583:  24  Groschen  dem  Organisten  von  Dobein  fiir  ein  „abgesatzt  Orgel- 
buch" 24  Gr. 

Scandellus,  Antonius.  Johannespassion  und  „noch  eine  alte  und  gar  sehr 
zerrissene  Auferstehung  und  Passion  Johannem,  ...  die  die  Cantores  ufn  Chor 
haben  pflegen  in  Handen  zu  haben,  daB  sie  bessere  Aufmerkung  haben  konnen".  1. 

Schadaeus,  Abraham.    Proptuarium  musicum  geschrieben.  2. 

Schede,  Paul.  Cantiones  musicae.  1. 

Scheldt,  Samuel.  Concertus  sacri.  A',  16  St.  1.  2.  —  Cantiones  sacrae,  4'. 
8  St.  in  blau  Papier  gebunden.  1.  2.  —  Tabulaturbuch  hundert  geistlicher  Lieder. 
2.  Stadtrechnung  1620  (10.  Juli):  1  Schck.  24  Gr.  6  Pf.  an  2  gantzen  Reichsthalern 
HE,  Samuel  Scheidten,  Erzbischoflichen  Capellmeisters  zu  Halla  vor  seine  dedi- 
cirie Composition  vorehret;  1631  (9.  Januar):  3  Reichsthaler  HE.  Samuel  Scheidten, 
Capellmeisters  zu  Halle  vor  seine  dedicirten  Gesenge  vorehret. 

Schein,  Johann  Herman.    Cymbalum  Sionium,  4',  8  St.,  in  rot  Pergament 


^)  Vgl.  Sachs,  Musik  am  kurbrandenburgischen  Hofe,  1910,  S.  146. 

")  Stadtrechnungen  Zeitz  1606  und  1613;  Werner,  Musik  in  Zeitz,  S.  59. 

")  Wardig,  Chronik  von  Dessau,  S.  171. 

*)  Hauptmann,  Einige  Nachrichten  von  den  Lehrern  des  Gymnasiums,  1808. 

*)  Vgl.  Werner,  Musik  in  Zeitz,  S.  60. 

")  Siehe  Stadtarchiv  Altenburg  XII  i,  4,  3  und  Aber  a.  a.  O.,  S.  136. 

')  Leichenpredigten  ^  III  3  und  N  V4,  27. 

")  Vollhardt  a.  a.  0.,  S.  122. 

»)  Wustmann  a.  a.  O.;  AfM  I,  Heft  4.  <;,  /  i 


^2  —- ^  Arno  Werner  "'  -  -----"'"-'«->•-•.- 

eingebunden.  1.  2.  —  Geistliche  Concerten,  4',  5  St.,  in  blau  Papier.  1.  —  Geist- 
liche  Concerten  3.  Teil,  4',  7  St.,  1.  —  Israels  Brunnlein,  4',  6  St.,  Discantus  I  von 
den  Mausen  zerfressen.  Stadtrechnung  1616  (15.  Juli):  Dem  Capellmeister  zue 
Weymar  wegen  etzlicher  dem  Rhat  dedizirter  Muteten  5  Reichsthaler.  —  1624 
(12,  Marz);  Johann  Herman  Scheunen,  Cantori  und  Musico  zue  Leipzig  vor  seine 
dem  Rhate  dedicirte  Gesenge  vorehret  54  Or. 

Schatz,  Heinrich.  Psalmen,  folio,  12  St.  1.  2.  Der  G.-B.  ist  damals  dem 
Organisten  auch  auf  die  Orgel  gegeben  worden.  Ist  auswendig  am  Rand  etwas 
bOse  und  verstoBen, 

Schumann*,  David.  Stadtrechnung  1578  {Trium  regum):  D.  Sch.,  Rent- 
schreiber  zu  Dresden,  4  Thaler,  daB  er  den  Rath  mit  einer  neuen  MeB  im  vor- 
schienen  Advent  vorehret. 

Selich,  Daniel,  aus  Wittenberg  gebUrtig,  war  1618  Kapellmeister  zu  Verden, 

1623  als  Kapellmeister  in  Wittenberg  bezeichnet*).    Concerten  und  Psalmen, 

-   folio,  9  St.,  gar  geringlich  in  blau  Papier  eingebunden.  1.  —  Ein  Weihnachts- 

gesang.  1.    Stadtrechnung  1615  (4.  Dezember):  Daniel  Selichen,  Musico,  so  dem 

Rhat  ein  Weihnachtsgesang  dediciret  17  Gr. 

Stadelmeyer,  Johann,    Missae,  kein  O.-B.  1. 

Stembder*  (?),  Ambrosius,  Musicus.  Stadtrechnung  1613  (27.  Augusf^- . . . 
Verehrung  fiir  „etzliche  Cantiones". 

Stiefel,  Lorenz.  Stadtrechnung  1585;  1  Gulden  dem  Herrn  Cantor  Laurentio 
Stiefein  zue  Verehrung,  gegen  daB  er  am  Tage  Petri  und  Pauli  ein  Stiick .  . .  ge- 
schrieben  hat.  Kantor  Unger  schreibt  im  Katalog  von  1638;  Stiphelii  Partes 
alle  in  folio,  diese  habe  ich  niemals  gebrauchet,  werden  von  mir  auch  wohl  un- 
gebrauchet  bleiben. 

Vintz^),  Georg,  Organist  an  St.  Nicolai,  dann  an  St,  Annen  in  Eisleben, 
spater  Domorganist  in  Naumburg.  Stadtrechnungen  1630  (15.  Juli):  1  Thaler 
9  Groschen  Vinceniio  Georgia,  Organist  uff  der  Freiheit,  vor  etliche  dem  Rhat  zu- 
geschriebene  Gesenge  vorehrt. 

Voigtlander^),  Gabriel.    Erster  Teil  allerhand  Oden  und  Lieder.  2. 

Vulpius  (Fuchs)*),  Melchior,  Kantor  zu  Weimar,  beerdigt  den  7.  August  1615. 
Passio  Christi,  joL,  gedruckt.  2.  —  Stadtrechnung  1602  (6.  August);  FUr  Muteten, 
selbst  anhero  geschickt  und  componiert,  42  Gr.  —  1905  (4.  Marz  1606):  48  Gr. 
fiir  seinen  dem  Rat  verehrten  Gesang. 

Weber^),  Georg,  Kantor  zu  WeiBenfels.  Stadtrechnung  1609  (2.  April):  Dem 
Pfarrer  zu  Grossen  Jena  Webern  von  neuer  abgeschriebener  Passion,  so  sein 
Vater  zu  WeiBenfels  uff  2  Chor  zu  singen  componlret. 

Weber,  Georg,  geb.  den  17.  September  1572  in  WeiBenfels,  studierte  von  1590 
ab  in  Leipzig*),  wurde  Pfarrer  in  GroBjena  bei  Naumburg  und  starb  den  2.  Ok- 
tober  1626  an  der  Pest.  Stadtrechnung  1598  (13.  Februar):  GOrg  Webern  geben 
wegen  eines  Gesanges  21  Gr,  —  1618  (20.  Marz):  6  Gr.  dem  Pfarrer  von  Grossen 
Jena  von  seinem  dem  Rhat  dedicirten  Gesange. 

Wehner,  Johann,  aus  Delitzsch').  Stadtrechnung  1611  (23.  Februar):  10  Gr. 
6  Pf.  . . .  von  seinem  Fasciculo  Musico. 

Weichmann,  Johann.  Erster  und  dritter  Teil  geistlicher  und  weltlicher 
Lieder.  2. 

Werner,  Christoph.   Musikalische  Arien.  2.  ""      ~^  " 


1)  Stadtrechnungen  Wittenberg  1618. 
■)  Biering,  Clerus  Mansfeldicus,  1742,  S.  283— 284. 
•)  Siehe  Monatshefte  fiir  Musikgeschichte  XII  I, 
')  VgL  Jordan,  Geschichte  der  Musik  in  MOhlhausen,  1905,  S.  13. 
•)  Genaueres  siehe  Werner,  Musikpflege  in  WeiBenfels  1911,  S.  22 — 23. 
')  Erler  a.  a.  O. 
)  Vgl.  Wustmann,  Musikgeschichte  Leipzigs  I,  S.  206. 
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Willich*,  Georg.  Stadtrechnungen  1608  (T.April):  G.  W.  Magdeburg.  Mu- 
sicum  10  Or.  6  Pf. 

Zangius,  Nikolaus.  Weltliche  Lieder,  Teil  1 — 3,  4',  „drey  absonderliche  und 
zwar  in  geschrieben  pergament  gebundene  Stimmen".  1. 

lingers  NachlaB  ist  nachfolgend  unter  Voranstellung  der  „Incertorum 
autorum"  nach  Komponisten  alphabetisch  geordnet,  die  Tonwerke  selbst  in 
gleicher  Weise  nach  den  Text-  bzw.  Titelanfangen.  Die  Verzeichnisse  tragen 
foigende  Oberschriften: 

„Demnach  HE.  M  Andreas  Ungar  weyland  wohlbestellter  Cantor  der 
Kirchen  und  Schulen  alhier  Seel,  in  seinem  den  24.  Decemb.  1657  aufgerich- 
teten  letzten  Willen  alle  seine  partes  musicales  undt  Instrumenta  musicalia  der 
Kirchen  zu  St.  Wentzel  vermacht,  als  seindt  dieselbe  uff  anordnung  Eines  E. 
Rhats  den  \2.  Febr.:  1658  in  bemelter  Kirchen  inventiret  und  befunden  worden 
wie  folgt." 

„Ferner  hat  die  Fr.  Wittbe  d.  19.  Febru.  1658  nachfolgende  musicalische 
Sachen,  so  in  ihrem  Hause  sich  befunden,  auBgehandiget  undt  durch  Ihren 
Curatorem  HE.  Christoph  Wolffen  sich  erbieten  lassen,  daB  sie  gesonnen  wehre, 
Ihres  S.  Herrns  neiien  componirte  Sachen  drucken  zu  lassen  undt  so  dann  der 
Kirchen  ein  Exemplar  davon  zuzustellen." 

Incertorum  autorum. 
Allein  Gott  in  der  HOh  sei  Ehr,  A  6.  it  nuVi 

Alleluja,  A  8.  <  ""^* 

Alleluja,  Christ  ist  erstanden,  ^12. 
Alleluja,  Herr  und  Vater,  k  7. 
Alleluja,  lobet  den  Herrn,  k  8. 
Als  Christus  geboren  wahr,  i  8  et  12. 
Auf  meinen  lieben  gott,  k  8. 

Christ  unser  Herr  zum  Jordan  kam,  k  5—8  et  16.  fol.  gedr. 
Da  antwortete  Laban,  k  9. 
Der  Herr  erhfir  dich  in  der  Not,  ii  10  et  15. 

Der  Herr  lebet,  k  S.  ■   >    .■•""" 

Der  Herr  ist  meine  Starke,  k  5.  >S  t)iilH  "h  In  »tiU 

Der  Herr  ist  wahrhaftig  auferstanden,  k  9.  v-'tT-l"=*  v-^-r.-  'r^-v 

Ein  feste  Burg,  k  6. 

Ein  Kind  geboren  zu  Bethlehem,  k  7.  '"' 

Ehre  sei  Gott  in  der  Hohe,  k  2. 
ErhOr  mein  Gebet,  k  5,  10  et  15. 
Erschienen  ist  der  herriich  Tag,  ^9. 
Es  war  ein  wunderlicher  Krieg,  k  10. 
Es  wolt  uns  Gott,  k  8. 
Friedensliedt(?),  k  8. 
Frohlocket,  k  8. 
Farchtet  euch  nicht,  k  8. 
Gehet  bin  in  alle  Welt,  k  5.    Vgl.  Rosenmiiller. 

Gehet  bin  in  die  Stadt,  k  6.  -  -•>  -t-  "^^^  '""W 

Gott,  der  da  reich  ist,  k  9.  :.jr-,ttt(t>lMii»lto'^tiU  ■ 

Gott,  es  ist  meiner  Tochter,  k  8. 
Gott,  man  lobet  dich,  k  17. 
Herr  unser  Herrscher,  i  7,  10,  14,  17  et  20. 
Heut  triumphiret  Gottes  Sohn,  k  6. 
Ich  danke  dir,  mein  Gott,  k  II. 
Ich  hebe  meine  Augen  auf,  ^  11.  »<> 


j|^     r.  ..    _    _  ._    ...    ..        ...  .*      ^^j,Q  Werner  ;,,,';  .;v  ,^<i,    »,•  , 

Ich  schlaffe,  aber  mein  Herz,  k  2. 

Ich  suchte  des  Nachts,  k  11. 

Ich  will  dich  erhohen,  mein  Gott,  k  5. 

In  dich  hab  ich  gehoffet,  Herr,  k  6. 

In  dulci  jubilo,  a  8. 

Jauchz6t  ilir  Himmel,  k  10. 

Jauchzet  ihr  Himmel,  k  9,  16  et  19. 

Kommet  her,  schmecket,  k  11. 

Komb,  heiliger  Geist,  k  8. 

Lob,  Ehr  sei  Gott,  k  8. 

Lob,  Ehr,  Preis,  Herrlichkeit,  k  II. 

Lobe  den  Herrn,  k  6. 

Lobe  den  Herrn,  meine  Seeie,  k  6. 

Lobet  den  Herrn,  alle  Heiden,  k  12. 

Lobet  und  preiset  den  Herrn,  k  5. 

4  Magnificat  k  5,  k  1,  ^  4,  ^  5. 

Mein  Freund  ist  mein,  k  6. 

Mein  Gott,  k  5. 

Mein  Herz  dichtet  ein  feines  Lied,  k  9. 

Misericordias  Domini,  k  6. 

Nimb,  mein  Sohn,  k  7. 

Nun  danket  alle  Gott,  ^  6  und  ^  8. 

Nun  freut  euch,  lieben  Christen,  k  6. 

Nun  komm  der  Heiden  Heiland,  k  5. 

Nun  lob,  mein  Seel,  den  Herren,  k  8,  fol.  gedr. 

Nun  lob,  mein  Seel,  den  Herren,  a  6. 

Pater  noster,  k  8. 

Preise,  Jerusalem,  den  Herrn,  k  8. 

Sanctus,  k  6, 

Siehe,  ich  sende  meinen  Engel,  ^  3,  6,  9  et  12. 

Sinfonia,  k  5. 

Singet  dem  Herrn  alle  Welt,  k  5. 

Surge,  k  8. 

Uns  ist  ein  Kind  geboren,  k  8, 

Veni  sancte  Spiritus  k  11  und  k  14. 

Vom  Himmel  hoch,  da  komm  ich  her,  k  12. 

Warum  toben  die  Heiden,  k  5. 

Wa6  ist  dein  Freundt,  k  6. 

Welt  und  Seele,  k  5. 

Wie  die  Sonne,  k  8. 

Wie  ein  lieber  Buhle,  k  8. 

Wie  lieblich  sind  auf  den  Bergen,  k  8. 

Wie  nach  einer  Wasserquelle,  k  6. 

Wo  Gott  der  Herr  nicht  bey  uns  helt,  k  12. 

Wo  ist  denn  dein  Freund  hingegangen,  k  5. 

Wohl  dem,  der  den  Herrn  fiirchtet,  k  6. 

Wohl  dem,  der  ein  tugendsamb  (Weib  hat),  k  6. 

Uns  ist  ein  Kindt  geboren,  k  8. 

Able,  Johann  Rudolph. i) 
Eine  schdne  Frau  erfreuet,  k  10.  4'.  gedr. 
Geistliche  Dialoge,  l.Teil.  4'.  5  St. 

*)  Biographisches   Material   bei  Jordan,  Aus  der  Geschichte  der  Musik   In   MUhl- 
hausen,  Muhlhausen  1905,  S.  20—25. 
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Ich  habs  gewagt,  k  8.  4'.  gedr. 

Singet  dem  Herrn  ein  neues  Lied,  k  15,  20,  24.  gedr. 

Aloysius,  Johann  Baptista. 
Impotens(?)  k  4.  fol.  Ms. 

Altenburg,  Michael. 
Alleluja,  ich  danke  dem  Herrn,  <i  6,  9  et  12.  Ms. 
Herr  Gott,  dich  loben  wir,  k  20.  Ms. 
Singen  wir  aus  Hertzensgrund,  k  10  et  12.  fol.  Ms. 
Von  Gott  will  ich  nicht  lassen,  k  8,  Ms. 
Wie  ein  lieber  Buhle,  ^  9  et  11.  4'.  gedr, 

Antonius,  Christoph.   Von  1638  bis  1639  Organist  an  St.  Jacobi,  von  1639 
bis  1 1658  Organist  an  St.  Petri  in  Freiberg^). 
Jauchzet  dem  Herrn  alle  Welt,  k  6. 

Baptista,  Johann.   Vielleicht  Aloysius. 

Madrigale,  k  9.  4'. 

Belli. 

Veni  sancte  spiritus,  ^11.  fol.  Ms. 

Blumlein*,  Conrad. 
Pieridum  salve,  k  5.  gedr. 

Bodderkees  (Boddecker),  Phil.  Friedrich. 
Te  Deum  laudamus,  k  12  et  18,  gedr. 

Brendel,  Moritz,  Organist  in  Plauen^). 
Mein  Freund  ist  mein.  Concert  mit  6,  gedr. 

Biittner,  Crato,  geboren  zu  Sonneberg. 
Alleluja,  lobet  den  Herrn,  k  16.  gedr. 
Ich  suchte  des  Nachts,  k  3.  fol.  gedr. 

Calvisius,  Sethus. 
Lobet  den  Herrn,  k  12.  gedr. 

Casatti,  Caspar, 
Confitebor  tibi  Dom, 
Der  Herr  segne  dich. 

Doi  ad  adjuvandum,  ri  3.  ^ 

In  exitu  Israel,  k  5.  Concert. 
Laudate  Dominum. 
Magnificat,  k  5. 
0  quam  bonum  et  quam  jucundum,  k  5.  fol,  gedr. 

Christian  (Christenius),  Johann.     Studierte   1580  in   Leipzig^),   Hofkantor 
in  Altenburg*). 
Du  bist  unsere  Schwestcr,  a  8.  4'.  gedr. 

Criiger,  Johann. 
Meine  Seele  erhebet  den  Herrn.  gedr. 
Paradisus  musicus  secundus,  k  3.  4'. 

Demantius,  Christoph. 
Alleluja  und  Segen  des  Herrn,  k  8.  4'.      H  X  •ii?*' 
Gehet  hinaus  und  schaut,  k  8.  4'.  gedr. 
Ob  gleich,  k  6,  gedr. 
Wohl  dem,  der  den  Herrn  fUrchtet,  k  8,  4'.  gedr. 

Dietrich,  Marcus.  Aus  Gerndorf,  lieB  sich  1613  in  Leipzig  immatrikulieren^) 
und  studierte  1619  noch  Musik  und  Theologie^). 


1)  Vollhardt  a.  a.  0.,  S.  113  und  115. 

*)  Voilhardt  a.  a.  O.  u.ibekannt, 

^)  Erler  a.  a.  0. 

*)  Vgl.  Werner,  Musik  in  Zeitz,  S.  57. 

")  Erler  a.  a.  O.  *j  Wustmann  a.  a.  O.,  S.  178ff. 
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Arno  Werner 


Die  Furcht  des  Herrn  ist  der  Weisheit  Anfang,  S  5  et  10. 

Dillinger,  Johann. 
DiB  ist  der  Tag,  fol.  gedr. 
Gott  ist  unsre  Zuversicht,  k  8.  4'.  gedr. 
Gott  mein  Vater,  k  7.  4'.  gedr. 
Gott  sei  ans  giiadig,  k  6.  4'.  gedr. 
Herr  unser  Herrscher,  k  16.  gedr. 
Musica  votiva,  5  St.  4'. 
So  offt  ich  gedenke,  k  A',  fol.  gedr. 

Dionysius*,  Nicolaus. 
Inter  nates  mulierum,  k  3.  4'.  gedr.  gedr. 

Donfridt,  Johann. 
Promptuarium  musicum,  4  St.  und  G.-B.  fol.  weiB  Pergament. 

Eichler*,  Georg. 
Ecce  quam  bonum,  k  6.  fol.  Ms. 

Engel,  Christian.  GebQrtig  von  Chemnitz,  studiert  vom  Sommer  1619  ab  in 
Leipzig!),  Organist  und  Musikus  in  Naumburg,  um  1643  Organist  in  Oschatz'). 
Du  bist  die  Schonste,  k  12  et  16.  4'.  gedr. 
Ihr  Heiligen,  k  8.  4'.  gedr. 

Kommet  herzu,  laBt  uns,  k  6.  4'.  gedr. 

Lieblich  und  schOne  sein,  k  8.  4'.  gedr. 

Surge,  k  8.  4'.  gedr. 

Surge  proba  arnica,  k  9.  4',  gedr. 

Weni  ein  tugendsamb  Weib,  k  8.  4'.  gedr. 

Wohl  dem,  der  den  Herrn  furchtet,  k  18.  4'.  gedr. 

Engelmann,   Georg.  Von  Mansfeld,  war  Thomasorganist  in  Leipzig  1625 

bis  f  1633').   Sein  Sohn  gleichen  Namens,  und  Nachfolger  im  Amte  wurde  1660 

„wegen  Saufens"  entlassen*).  Dessen  Sohn  Georg  Ernst  besucht  um  1655  Schul- 

pforta*). 

Alleluja,  lobet,  ihr  Himmel,  k  11.  Ms. 

Beatus  homo,  k  6.  4'.  gedr. 

Congratulamini  mihi  vir(i),  k  10,  20,  30.  Ms. 

Da  gingen  die  Pharisaer  hin,  k  8.  Ms. 

Das  Himmelreich  ist  gleich  einem  Konige,  k  8.  Ms. 

Die  Engel  sprachen  zu  den  Hirten,  k  10.  Ms. 

Der  im  Anfang  den  Menschen  gemacht  hat,  k  8.  Ms. 

Fili  k  juventute  tua,  k  8.  4'.  gedr, 

Gott  ist  getreu,  k  8.  Ms. 

Herr  Gott,  dich  loben  wir,  k  12.  14  et  19.  Ms. 

Hodie  completi  sunt,  k  10,  14  et  20.  Ms. 

Ich  will  dich  erhohen,  k  8,  16  et  24.  Ms.  jimM 

Jauchzet  dem  Herrn,  k  8.  gedr.  :.5ti!:'l 

Jubilate  Deo,  k  10.  Ms. 

Kommet  her  und  schauet,  a  5.  Ms. 

Kommt  herzu,  k  12.  Ms, 

Lobet  den  Herrn  in  seinem  Heiligthumb,  k  8.  Ms. 

Lobet  den  Herrn  in  seinem  Heiligthumb,  k  12.  fol.  gedr. 

Lobet  und  preiset  den  Herrn,  k  8.  fol.  gedr, 

Merck  auf,  mein  Hertz,  k  8.  Ms. 


I 


■)  Erier  a.  a.  O.  I  94. 

')  Rautenstrauch  a.  a.  O.,  S.  309;  VoUhardt  a.  a.  O.  kennt  ihn  nicht. 

')  Wiistmann  a.  a.  0.  berichtet  Uber  ihn  an  vielen  Stellen. 

<)  VoUhardl  a.  a.  O.,  S.  178. 

•)  Sammclbande  der  IMQ  VIII,  S.  547.  .  . 
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Moteteti,  4  gedruckte  und  35  geschriebene,  4'.  30  Stitnmbucher. 

Nun  singet  all  zu  dieser  Frist,  k  8.  Ms. 

Sanctus,  4  8  et  12.  Ms. 

Sie  ist  fest  gegriindet,  k  8.  Ms.  ^ 

Siehe,  wie  fein  und  lieblich,  k  8.  fol.  gedr.  zweimal. 

Singet  dem  Herrn  ein  neues  Lied,  h  12.  Ms. 

Singet  Gott,  lobsinget,  k  8.  fol.  gedr. 

Surrexit  Christus  hodie,  S  6  et  7.  Ms. 

Unndt  am  dritten  Tage,  k  8.  Ms. 

Veni  Domine,  k  14.  Ms. 

Veni  Domine,  k  11.  Ms. 

Wohl  dem,  der  den  Herrn  ftlrchtet,  k  5.  gedr. 

Erich,  Nicolaus.  Ascan,  studierte  von  Sommersemester  1619  an  in  Leipzig^) 
1619  als  Kantor  zu  Jena  genannt. 


Ms. 


Kommt  herzu,  laBt  uns,  k  6.  gedr. 

Fabricius*),  Werner. 
Es  erhub  sich  ein  Streit,  i  6  et  12. 
Herr,  wenn  ich  nur  dich  habe,  k  8.  gedr. 
Meine  Seele  erhebt,  k  9.  Ms. 
Siehe,  also  wird  gesegnet,  k  5.  gedr. 
Uns  ist  ein  Kind  geboren,  a  8.  Ms. 
Victoria,  der  Tod  ist  verschlungen,  k  7.  Ms. 
Wohl  dem,  der  ein  tugendsamb  Weib  hat,  i  5.  et  4  capell.  gedr. 

Ferdinand  III. 
Deus  miseriatur  nostri,  k  6. 

Fletins,  de. 
Siehe,  wie  fein  und  lieblich,  A  4  et  8.  4'.  Ms. 

Franck,  Melchior. 
Ade,  meine  (Freunde),  k  8.  gedr. 
Angeli  ad  pastores,  k  18.  gedr, 
Der  Nahme  des  Herrn,  k  8.  Ms. 
Ich  suchte  des  Nachts  in  meinem  Bette,  k  7.  Ms. 
Israel  hoffe  auf  den  Herrn,  k  7.  Ms. 
Wo  ist  denn  dein  Freund  hingegangen,  k  6.  4'.  gedr. 

Funcke*,  G. 
Alle  WeiBheit,  k  5.  gedr. 

F  .  .  .,  Clement. 
Jubilate  Deo,  k  12.  4'.  gedr. 

Gallus  (Handl),  Jacobus. 
Cantate  Domine,  k  24.  fol.  Ms. 
Laudate  Dominum,  k  24.  fol.  Ms. 

Grimm,  Heinrich. 
Ach,  daB  ich  hOren  solte,  k  8.  Ms. 
Ach  Herr,  wie  ist  meiner  Feinde  zu  viel,  k  7.  Ms. 
Ach  mein  hertzliebes  Jesulein,  k  8.  Ms. 
Christ  lag  in  Todes  Banden,  A  2,  4  et  8.  Ms. 
Christwiegelein.  Ms. 
Danket  dem  Herrn,  k  8.  Ms. 
Da  Jesus  wieder  ausging,  k  8.  Ms. 
Da  nun  viel  Volcks,  k  8.  Ms. 


>)  Erler  a.  a.  O.  I  96. 

')  Leichpredigt  und  Lebenslauf  seiner  Frau  Martha,  geb.  Korthum,  in  der  Stadtbibl. 
Leipzig  672  K. 
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DiB  ist  der  tag,  k  8.  Ms. 

Ein  Tag  in  deinen  Vorhofen,  k  8.  Ms. 

Es  ist  gewiBIich  an  der  Zeit,  4  3  et  8.  Ms. 

Es  wollt  uns  Gott,  k  9.  Ms. 

Freue  dich,  du  Tochter  Zion,  k  8.  Ms. 

Freuet  tuch  des  Herrn,  a  5.  Ms. 

Freut  euch,  ihr  lieben  Christen,  k  8.  Ms. 

Gelobet  seist  du,  k  8.  Ms. 

Gott  der  Vater  wohn  uns  bei,  A  6  et  8.  Ms. 

Gott  geb  deni  Brautgamb,  k  6.  Ms. 

Gott  ist  unser  Zuversicht,  k  5.  Ms. 

Herr  Gott,  dich  loben  wir,  k  14.  Ms. 

Ich  habe  den  Herrn  allzeit  vor  Augen,  k  8.  Ms. 

Ich  preise  dich,  Herr,  k  8.  Ms. 

Jauchzet  dem  Herrn,  k  8.  Ms. 

Jauchzet  dem  Herrn,  k  10.  Ms. 

Lobet  den  Herrn  in  seinem  Heiligthumb,  k  8.  Ms. 

Man  wirdt  zu  Zion  sagen,  k  11.  Ms. 

Noch  einmahl,  k  6.  Ms. 

Prodromus  musicae  ecclesiasticae,   1636,  4  St.  und  G.-B.  Ms. 

Sei  nun  wieder  zufrieden,  k  8.  Ms. 

Setze  mich  wie  ein  Siegel,  k  8.  4'.  gedr. 

Siehe,  wie  fein  und  lieblich,  ei  2.  Ms. 

Singet  dem  Herrn  ein  neues  Lied,  a  10  und  <i  8.  Ms. 

Undt  Tobias  sprach,  ^i  8.  Ms. 

Veni  sancte  spiritus,  k  9.  Ms. 

Was  Gott  ausersehen,  k  6.  4'.  gedr. 

Wer  in  der  Welt  wohl  leben  will,  k  8.  Ms. 

Wie  bin  ich  doch  so  hertzlich  froh,  Ms. 

Wie  schfin  leuchtet  der  Morgenstern.  Concert.  Ms. 

Wohl  dem,  der  ein  tugendsamb  Weib  hat,  k  8.  Ms. 

GroShans*,  Sebastian. 
Ich  weiB,  daB  mein  ErlOser  lebt,  k  4.  4'.  gedr. 

Hager*,  Georg.    Ein  Kantor  dieses  Namens  lebte  1610  in  Finsterwalde. 
Missa,  k  5.  Ms, 

Hammers chmidt,  Andreas.  Mttsg  .C  i  ,tlMl9f9W  SUA 

Diaiogi,  4'.  7  St.  in  geschrieben  Pergament.  *n*fii*i'*    .     .^ 

Mein  Haus  ist  ein  Bethaus,  k  7.  fol.  gedr. 
Musicalische  Andachten,  4.  Teil.  10  St.  Ms. 
Musicalische  Gesprache,  4',  9  St.  in  geschrieben  Papier. 
Wie  lieblich  sind  deine  Wohnungen,  k  9,  12,  17,  22.  gedr. 

Hauck,  Heinrich.  1630  Chordirektor,  1631  Rektor  und  Musikus  zu  Herlngen 
a.  d.  Helmei). 
0  meine  Schwester,  S  7  et  9.  4'.  gedr. 

Hausmann. 
Missa,  k  8.  fol.  gedr. 

Herbst,  Johann  Andreas.  1615  bis  1618  Kapellmeister  beim  Landgrafen  PhiHpp 
von  Butzbach^). 
Ein  freundlich  Weib,  k  13.  Ms. ,  ...^ ;...  ^ 

Hlller*,  Johann.  ~jM  '%  T ,»)iMaV  blv  nun  »a 

In  te  Domine  speravi,  k  3.  gedr. 


■■)  Leopold,   Kirchen-,  pfarr-  und  Schulchronik  der  Amter  Heringen  und  Kelbra, 
1817,  s.  neff. 

')  Diehl,  Landgraf  Philipp  von  Butzbach-Hessen,  1909,  S.  38. 
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Deus  venerunt  gentes,  k  3,  gedr. 

HoBmann,  Salomon. 
Laudate  Dominuni,  S  8.  4'.  gedr. 

Jahn*'),  Martin.  Ein  Organist  dieses  Natnens  wirktl581  in  Bischoffswerda"). 
Ich  freue  mich  des  Herrn,  k  10.  fol.  gedr. 
Nun  danket  alle  Gott,  k  7,  10,  15,  20,  21  et  24.  fol.  gedr. 

Keltz  (Kelz),  Matthaus.  Aus  Bautzen  gebQrtig'). 
Die  Giite  des  Herrn  ist,  k  6.  fol.  gedr. 
Hosianna  dem  Sohne  Davids,  k  8.  fol.  gedr. 

Kindermann,  Johann  Erasmus. 
Kommt  her  zu  mir  alle,  k  7.  fol.  gedr. 

Knabe,   Martin   aus  WeiBenfels.   Als   Organist   dortselbst  gestorben    1652*). 
Wann  soil  doch  mein  leyd  sich  enden,  k  3.  fol.  gedr. 

Kneufler*,  Heinrich. 
Das  ist  die  Stimme  meines  Freundes,  k  8.  4'.  gedr. 

Krumbholtz,  Martin. 
Und  da  die  Bauleute,  k  8.  fol.  gedr. 

Kflhnel*  (Kiinel),  Michael.  Ist  sicher  der  Geraer  Organist,  der  schon  1629 
erwahnt  wird  und  am  30.  Juli  1676  stirbt^). 
Wohl  dem,  der  ein  tugendsamb  Weib  hat,  k  5.  fol.  gedr. 

LeiBring,  Volckmar. 
Tobias  sprach,  k  8.  4'.  gedr. 

L6ber*,  Johann  Ernst.  Stadt-  und  Hoforganist  in  Weimar  um  1652*). 
Gott  geb  dem  Breutgamb  und  der  Braut,  k  4.  4'.  gedr. 
Wie  lieblich  sind  deine  Wohnungen,  k  8.  fol.  gedr. 
Wie  sch6n  und  wie  lieblich  bistu,  k  8.  fol.  gedr. 

Lohr,  Michael. 
Das  neugeborne  Kindlein,  k  8.  fol.  Ms. 
Lobet  den  Herrn  in  seinem  Heiligthum,  k  16  et  32.  fol.  gedr. 

Menzel*,  Georg.  .,_.    ,  ,,  _.  _  . 

Venite  coeli,  k  12.  Ms. 
Magnificat,  k  8.  Ms. 

Michael,  Samuel,  gest.  1637*). 
Ich  habe  einen  guten  Kampff,  k  5.  fol.  gedr. 
Alleluja,  lobet  den  Herrn,  k  5.  fol,  gedr. 

Michael,  Tobias. 
Alleluja,  danket  dem  Herrn,  k  8.  Ms. 
Das  Gesetz  des  Herrn,  k  5.  fol.  gedr. 
Der  Engel  des  Herrn,  k  6.  Ms. 
Der  Gerechten  Seelen,  k  5.  fol.  gedr. 
Der  Herr  ist  unser  Richter,  k  8.  fol.  gedr. 
Du  Hirte  IBrael,  hore,  k  5.  fol.  gedr. 

Durch  Adams  Fall,  k  5.  Ms.  .  ' 

Gelobet  seistu  Jesu  Christ,  i  5.  Ms.  • 

Gesegnet  ist  der  Mann,  k  6.  fol.  gedr.        tb»t  .">  Ji 
Gott,  du  lessest  mich  erfahren,  k  6.  Ms. 


*)  Eitner  unter  „Jan". 

*)  Volihardt  a.  a.  O.,  S.  26. 

')  Vgl.  Biehle,  Musikgeschichte  von  Bautzen  1924,  S.  50.  Im  Register  der  verwirrende 
Vorname  „Matthias". 

*)  Werner,  WeiBenfels  1911,   S.  32—33. 

*)  Ministerlalarchiv  Gera,  Fach  26. 

*)  Aber  a.  a.  0.,  S.  132,  137,  164;  der  von  Walther  und  Eitner  angefiihrte  Lober 
ist  wohl  der  Sohn. 

')  Volihardt  a.  a.  0.,  S.  179.  ._ ,___,.  _      . 
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Herr,  du  erforschest  mich,  k  5.  Ms. 

Herr  Gott,  dich  loben  wir,  k  5.  Ms. 

Ich  liege  und  schlaffe,  k  5.  fol,  gedr. 

Ich  will  sie  erlOsen,  k  6.  Ms. 

IBrael  hat  dennoch,  k  8.  Ms. 

Lobe't,  Ihr  Knechtc  des  Herrn,  a  8.  fol.  gedr. 

Mein  Freund  ist  tnein,  k  8.  fol.  gedr. 

Mein  Herz  freut  sich,  k  8.  Ms. 

Meister,  welches  ist  das  fiirnembste  Gebot,  k  5.  Ms. 

Musicalische  Seelenlust,  4'.  6  St. 

Nach  dir,  Herr,  verlanget  mich,  k  5.  Ms, 

Seelig  sind  die  Toden,  k  8.  4'.  gedr. 

Siehe,  der  Gerechte  kotnmet,  k  5.  foi.  gedr. 

Singet  dem  Herrn  ern  neues  Lied,  a  7.  Ms. 

So  spricht  der  Herr,  fol.  gedr. 

Wie  schfin  leuchtet  der  Morgenstern.  Ms. 

Wohl  denen,  die  ohne  Wandel,  k  5.  fol,  gedr. 

Zu  der  Zeit,  da  viel  Volcks,  k  7.  Ms. 

Michel,  Christian.     Ist    identisch    mit    Christian    Rogier  Michael,  wie  ein 
Vcrgleich  der  nachfolgend  genannten  Kompositionen  mit  den  von  Eitncr  an- 
gefiihrten  ergibt. 
DiB  ist  der  Tag,  h  5.  Ms. 
Ehre  sei  Gott  in  der  H6he,  ^  8  et  16.  Ms. 
Jauchzet  dem  Herrn,  k  11.  Ms. 

Movius,  Caspar. 
Triumphus  musicus  spiritualis. 

Otto,  Stephan.  War  Kantor  zu  Augsburg,  Weesenstein  und  von  1639  an  in 
Schandau^). 
Cronen-Cronlein,  1648. 
Mein  Freund  ist  mein,  A  8  et  9.  Ms. 

Petri,  Balthasar. 
Laban  und  Bethuel.  4'.  gedr. 

Phengius,  Johannes. 
Eine  teste  Burg,  k  13,  17  vel  25.  Ms. 
Gelobet  sey  der  Herr,  A  11  et  16.  Ms. 
Heut  triumphiret,  k  8.  Ms. 

Praetorius,  Hieronymus. 
Cantiones  sacrae.  4'.  8  St.  in  weiB  gebunden  mit  Bandern. 

Praetorius,  Michael. 
Hymnodia  Sionia.  4'.  8  St.  in  griin  und  weiB  Leder  gebunden, 

Quitschreiber,  Georg. 
Gaudia  magna,  k  8.  4'.  gedr.  iju 

Plaudite,  k  4.  4'.  gedr.  1>0 

Trachtet  am  ersten,  k  6.  4'.  gedr. 

Rauch,  Andreas. 
Currus  triumphalis  musici. 
Thymiaterium  musicale. 

Reinhardt,  Johann. 
Vfer  deutsche  Stficlte,  k  6,  3,  4.  fol.  gedr. 

Reinhardt*,  Johann  Ernst. 
DiB  ist  der  Tag,  k  6.  fol.  gedr. 


n^     In 


1)  Volihardt  a.  a.  O.,  S.  292  und  AIM  I,  S.  184.  M10O  .ft  -f  ItlirfHoV  <• 


I 


i 


r- 
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RosenmOiler,  Johann. 
Alleluja,  lobet  ihr  Himmel,  k  8  und  k  II.  Ms. 
Also  hat  Gott  die  Welt  geliebt,  k  7.  Ms. 
Also  heilig  ist  der  Tag,  k  5.  Concert.  Ms. 
Die  Furcht  des  Herrn,  k  8.  fol.  gedr, 
Du  bist  aller  Dinge  SchOne,  k  5.  fol.  gedr. 
Ein  Kindeiein  so  lObelich,  ^  5  et  10.  Ms. 
Gehet  bin  in  alle  Welt,  k  5.  fol.  gedr. 
Herr  mein  Gott,  k  4.  fol.  gedr, 
Herr  mein  Gott,  k  13.  Concert.  Ms. 
Heut  triumphiret  Gottes  Sobn,  k  7.  Ms. 
Icb  glaube  aber  doch,  k  5.  fol.  gedr. 
Ihr  seydt  nun  alle  Gottes  Kinder,  k  8.  Ms. 
Jauchzet  Gott  alle  Lande,  k  8.  Ms. 
Kernspriiche,  2  Telle. 

Nun  lob,  mein  Seel,  den  Herren,  k  5,  10  et  11.  Ms. 
Wohl  dem,  der  den  Herrn  ftirchtet,  k  9.  fol.  gedr. 

Rosenthal,  Johann.  Organist  an  UL  Fr.,  dann  an   der  Neustadter  Kirche 
zu  Wernigerode,  starb  1626^. 
Du  bist  aller  Dinge  Schone,  ^  2  et  Capella.  fol.  gedr. 

Rost,  Nicolaus. 
Magnificat,  k  8.  Ms.  ' 

Rovetta,  Giovanni, 
in  Domine  speravi,  k  5.  Ms. 

Sayve,  Lambertus  de. 
Sacrae  Symphoniae,  4'.  12  St.  rot  gebunden  und  ,,ufm  Schnitt  verguldet". 

Schade  (Schadaus),  Abraham. 
Promptuarium  musicum. 

Scheidt,  Samuel,  ' 

Ehre  sei  Gott,  k  8.  Ms.  ''' 

Ein  feste  Burg,  ^  8  et  6.  Ms.  -'• 

Freue  dich  des  Weibes,  ci  II.  Ms.  '■-'* 

Freue  dich  des  Weibes,  fol.  gedr.  1 

Herr  Gott,  dich  loben  wir,  k  12.  Ms.  '^ 

Ich  weiB,  da6  mein  ErlSser  lebt,  k  8.  Ms.  2 

Jauchzet  Gott  alle  Lande,  ^  12.  Ms.  i 

Nun  danket  alle  Gott,  ^  12,  17  et  23.  Ms.  '' 

Wacht  auf,  ruft  uns  die  Stimme,  k  5.  Ms.  'i 

Wir  glauben  all  an  einen  Gott,  k  8.  Ms. 

Schein,  Johann  Herman. 
Allein  Gott  in  der  HOh.  k  7.  Ms.  ' 

Anima  mea,  k  2.  fol.  gedr.  / 

Beati  vos,  k  8.  fol.  gedr.  ""^ 

Bedenk  doch,  wie  so  elend,  k  5.  Ms.  ■'' 

Da  sang  Debora  und  Barack,  k  3.  Ms.  V 

Danket  dem  Herrn,  ^  12.  Ms.  '^ 

Das  ist  doch  Bein  von,  a  6.  fol.  gedr.  "A 

Das  ist  mein  Leib,  k  12.  Ms.  '/ 

Das  ist  meine  Freude,  k  5.  Ms.  -'"'' 

Der  Herr  denket  an  uns,  ii  5,  10  et  15.  Ms.  ■*^* 

Der  Herr  ist  Gott,  der  uns  erleuchtet,  k  7.  Ms.  V 

Der  Herr  ist  KOnig,  k  7.  Ms.  -V 


/ 


1)  Harzzeitschrift  35,  S.  333,  335.  •*>  »'•<'*' 
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Des  Weibes  Sahme,  k  13.  Ms. 

Die  Gate  des  Herrn,  i  5,   10,  15  et  20.  fol.  gedr. 

Du  bist  aller  Dinge  schfine,  k  18.  fol.  gedr. 

Freuet  euch  des  Herrn,  4  9,  13  et  18.  fol.  gedr. 

Geistliche  Concerten. 

Gelobert  seistu  Jesu  Christ,  k  3.  Ms. 

Gott,  der  du  uns  verstoBen,  k  5,  6,  10,  11  et  16.  fol.  gedr. 

Herr  Gott,  dich  loben  wir,  k  24.  fol.  gedr. 

Herr,  ich  hoffe  auf  dich,  k  5.  fol.  gedr. 

Herr,  lehre  mich  doch,  k  5.  fol.  gedr. 

Herr,  wer  wird  wohnen,  k  5,  10,  15  et  20.  fol.  gedr. 

Herr,  wie  lange  wiltu,  k  5.  fol.  gedr, 

Hilf,  Heifer,  hilf,  k  5.  fol.  gedr. 

Hosianna,  a  5.  Ms. 

Ich  bin  die  Aufferstehung,  k  5.  fol.  gedr. 

Ich  bin  ein  rechter  Weinstock,  k  B.  fol.  gedr. 

Ich  freue  mich  im  Herrn,  k  5.  fol.  gedr. 

Ich  lasse  dich  nicht,  k  5.  fol.  gedr. 

Jauchzet  dem  Herrn  alle  Welt,  k  10  et  12.  Ms. 

Jubilate  Deo  —  Ein  teste  Burg,  ^  8  et  16.  fol.  gedr. 

Konim  heyliger  Geist,  k  5.  Ms. 

Kombt  her  zu  mir  alle,  k  5.  Ms. 

Laudate  Dominum,  k  12.  Ms. 

Lieber  ohne  Gegenlieb,  k  3.  fol.  gedr. 

Lieblich  und  schone  sein,  a  5,  10  et  15.  fol.  gedr. 

Lobe  den  Herrn,  k  8.  fol.  gedr. 

Lobe  den  Herrn,  meine  Seele,  k  8.  Ms. 

Lobet  den  Herrn,  k  8.  fol.  gedruckt. 

Lobet,  ihr  Himmel,  a  9.  Ms. 

Meine  Seele  erhebet,  S  8  et  16. 

Nun  danket  alle  Gott,  k  9.  Ms. 

0  Jesu  mi  dulcissime,  k  6.  Ms. 

Preise,  Jersusalem,  den  Herrn,  ^  8  et  16. 

Schaffe  in  mir,  Gott,  k  5.  fol.  gedr. 

Sie  ist  fest  gegrOndet,  ^  6  et  12,  Ms. 

Siehe,  wie  fein  und  lieblich,  k  6.  fol.  gedr. 

Siehe,  nach  Trost  war  mir,  a  5.  fol.  gedr. 

Steh  auf,  meine  Freundin,  k  8.  Ms. 

Te  Deum  laudamus,  k  24.  fol.  gedr. 

Vater,  ich  will,  daU  wo  ich  bin,  k  5.  fol.  g( 

Venite  exultem,  ^7,  11  et  14.  Ms. 

Verley  uns  Frieden,  ^  9  et  14.  fol.  gedr. 

Was  ist  dein  Freund,  k  16  fol.  gedr. 

fol.  gedr.;  k  7. 

k  5.  Ms. 

Ms. 

k  5.  fol. 


'I 


dr. 


Ms. 


Wende  dich,  Herr,  k  5. 

Wende  dich  zum  Gebet, 

Wer  bin  ich,  Herr,  k  7. 

Wie  der  Hirsch  schreiet 

Wie  die  Sonne,  k  4.  4'.  gedr. 

Wohl  dem,  der  den  Herrn  fiirchtet,  k  8.  fol. 

Wohl  dem,  der  den  Herrn  fOrchtet,  k  7.  Ms, 

Wohl  denen,  die  in  deinem  Hause,  k  8.  Ms. 

Wo  ist  denn  mein  Freund,  k  5.  Ms. 

Schop,  Johann. 
Wohl  dem,  der  den  Herrn  farchtet,  k  5.  fol. 


gedr. 
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SchrOter,  Johann,  vielleicht  J.  S.  von  „Drostadt"  bei  Weimar,  Schulmeister 
zu  Blankenhain,  ordiniert  in  Wittenberg  1539^). 
Ach  mein  herzliebes  Jesulein,  h  2.  4.  gedr. 
Ein  Kind  ist  uns  geboren,  k  2.  4'.  gedr. 

Schuckard  (Schuchard),  Theodor.  AusWeberstadt  bei  Langensalza,  Kantor 
und  Musikus  zu  Eisenach*). 
Nun  danket  alle  Gott,  ^  8.  fol.  gedr. 
Predige,  was  soil  ich  predigeti,  i  8  et  16.  Ms. 

Schatz  (Sagittarius),  Heinrich.  ,. 

Ach  Herr,  du  Sohn  Davids,  k  6.  Ms.  ,, 

Auf  dich,  Herr,  traue  ich,  k  16  et  24.  Ms. 
Da  pacem  Domine,  k  9.  Ms. 
Das  ist  je  gewiBlich  wahr,  k  6.  fol.  gedr, 
Der  Herr  sprach  zu  meinem  Herrn,  k  17.  Ms. 
Domine  exaudi,  d  7  et  10.  Ms. 
Domini  e  terra,  k  21.  Ms. 
Das  ist  gewiBlich  wahr,  k  6.  fol.  gedr. 
Die  ist  der  Tag  des  Herrn,  k  6.  Ms. 
Du  hast  mir  mein  Herz,  ti  8.  Ms. 
Ein  Kindt  ist  uns  geboren,  k  8.  Ms. 
Esaia  dem  Propheten,  k  8.  Ms. 
Erhor  mich,  wenn  ich  rufe,  k  8.  Ms. 
Es  sei  denn  eure  Gerechtigkeit,  k  8.  Ms. 
Freue  dich  "des  Weibes,  i  6  et  9.  fol,  gedr. 
Geistliche  Concerten. 

Gelobet  seistu,  Herr,  k  5,  10,  15  et  20.  Ms. 
Gott  man  lobet  dich  in  der  Stille,  k  8.  Ms. 
Haus  und  Gut,  k  11.  fol.  gedr. 
Herr,  komb  hinab,  k  9.  Ms. 
Jesus  trat  in  ein  Schiff,  k  8.  Ms. 
Kyrie  seu  litania,  k  6.  Ms. 
Lobsinget,  lobsinget  Gott,  A  5  et  10.  Ms. 
Machet  die  Thore  weit,  k  20.  Ms. 
Meister,  wir  haben  die  gantze  Nacht,  k  8.  Ms. 
Misericordias  Domini,  k  6.  Ms. 
Nun  dancket  alle  Gott,  k  8.  Ms. 
Psalmen  Davids,  fol.  15  St.  gebunden  in  weiB  Leder. 
Saget  den  Gasten,  k  4.  Ms. 
Siehe,  wie  fein  und  lieblich,  a  6.  fol,  gedr. 
Stehe  auf,  meine  Freundin,  k  8.  Ms. 
Unnser  Jesus  in  der  Nacht,  k  8.  Ms. 
Unnser  Leben  wehret  70  Jhar,  k  5.  Ms. 
Wer  Gottes  Marter  in  ehren  hat,  k  5.  Ms. 
Wo  der  Herr  nicht  das  Haus  bauet,  k  14.  Ms. 

Schultes,  Jacob. 
Gott  hat  durch  seine  Giite,  k  4.  gedr. 
Siehe,  wie  fein  und  lieblich. 

Schultetus,  Johannes. 
Thesaurus  musicus,  4'.  8  St.  geb.  in  weiB  Leder. 

Sei  del,  Samuel.  Studierte  1623  in  Leipzig=*)  und  warl640  Kantor  in  Glashiitte*). 
Suspira  musicalia,  4'.  5  St. 


'■)  Buchwald,  Wittenberger  Ordiniertenbuch  1,  Nr.  130. 

*)  Komposition  von  ihm  in  der  Bibl.  Ootha,  Leichpredigten  D  IV  9,  21. 

•)  Erler  a.  a.  O.      ')  Vollhardt  a.  a.  0.,  S.  129. 
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Selle,  Thomas.  ■    infri 

Es  war  ein  reicher  Mann,  k  5.  Ms. 
Und  soil  durch  dich  gebauet  werden,  k  7.  Ms. 

Sparr*,  Johann. 
Ziehet  hin,  ihr  liebe  Kind,  k  5.  Ms. 

Staden,  Johann. 
Jubila  sancta  Deo,  k  8.  4'.  gedr. 

Thiiring,  Johann. 
Sertum  spirituale  musicale. 

Thusius,  David. 
Quam  pulchra,  k  6.  Ms. 

Tiefftrunck*,  Daniel. 
Schaff  in  mir,  Gott,  k  5.  fol.  gedr. 

Trost,  Caspar.  Organist  und  Kastenschreiber  in  Jena,  gestorben  den  20.  Juli 
165P). 
Ein  Kindelein  so  lobelich,  k  12.  fol.  gedr. 

Uhlich,  Johann. 
Sehet  mich  nicht  an,  k  5,  10,  15.  fol.  gedr. 

Uirth  (Wert),  Jaches  de^). 
Jesus  ging  aus  von  dannen,  k  7.  Ms. 

Unger,  Andreas. 
Geistliche  LiebesreiBe,  k  3,  5,  6,  9,  10,  15  et  20.  fol.  gedr. 
Da  er  seiches  mit  ihnen  redete,  ii  5  et  10.  fol.  gedr. 
Herr,  die  Angst  meines  Herzens  ist  groB,  J  5  et  10.  fol.  gedr. 
Hiipferling,  k  3.  fol.  gedr. 

Viadana,  Ludovico. 
Opera  omnia  sacr.  cone.  4',  6  St,  Ms.  iiuj 

Dies  solennia,  k  8.  jbH 

Vierdanck,  Johann. 
Geistliche  Concerten,  4'.  7  St.  jM  £ 

Vincentius,  Caspar. 
0  fili  Mariae,  k  6.  4'.  Ms. 

Wagner,  Johann.    Ein  Kantor  dieses  Namens  wirkte  von  1618  bis  1634  in 
Waldheim'). 
Aller  Augen  warten  auf  dich,  ^i  3.  4'.  gedr. 

Weissensee,  Friedrich. 
Opus  melicum. 

Der  Katalog  fiihrt  weiter  5  Sinfonien  auf:  Ex  d  complet,  ex  G  b-moll,  ex  G 
b-dur,  ex  F  complet,  ex  G  b-moH.    Den  SchluB  bilden 

„CapeIlen". 

1.  Capella  k  5  auBm  F  zu  des  Vierdancks  „Der  Herr  Zebaoth  ist  mit  uns". 

2.  Zu  Herman  Scheins  „AlleIuja",  k  9. 

1  Clarin  zu  Herman  Scheins  ,,Lobet  den  Herrn". 

4.  Capella,  Ich  hab's  gewagt. 

5.  Capella   Instrumentalis  zu  des  Praetorii  , .Christ  ist  erstanden"  und  „Chnst 
fuhr  gen  Himmel". 

6.  Laudate  Dominum. 

7.  Verley  uns  Frieden. 


*)  Spangenberg,  Handbuch  der  in  Jena  dahingeschiedenen  Gelehrten,  Kiinstler .  . . 
1819. 

')  Eitner  fuhrt  ihn  unter  „Wert"  an. 

■)  Vollhardt  a.  a.  O.,  S.  328.  :i\oTT'.o7r,:T,3  (• 
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Instrumente    aus    dem    Vermachtnis    des    Kantors    Unger. 

3  Discant-,  2  Alt-  und  2  Tenor-Schreiarien.  Ein  Stimmwerg  KrumbhOrner, 
allB  2  BaB,  2  Tenor,  2  Alt,  2  Discant.  Funff  Floten,  allB  3  Discant-  und  2  Quer- 
flOten,  so  in  die  Schule  gehoren,  wie  der  Herr  Rector  berichtet.  Anmerkung: 
Diese  seindt  HE.  M.  Topfer,  ietzigeni  Rector  den  II.  Sept.  1663  biB  uff  eine 
Discantflflte  ausgehandiget  worden.  1  SchloB,  3  Tenor-,  3  Quart-  und  1  Octav- 
flote.  Ein  Schalmey.  2  BaB-,  4  Tenor- undt  2  Discant-Dulcian.  Noch  ein  schwart- 
zer  Zinken.  Eine  Alt-Posaune  mit  einem  schwartzen  Futteral.  Noch  eine  Alt- 
Posaune  ohne  Mundtstiick.  Drey  Tenor-Posaunen,  2  mit  Mundtstiicken.  Eine 
Tenorposaune,  so  auch  zum  BaB  kann  gebrauchet  werden  mit  einem  krummen 
Bogen  und  Mundtstiick  in  einem  Futter.  Eine  Quint-Posaune  ohne  Mundtstiick 
in  einem  Futter,  Vier  Trompeten  mit  Mundtstiicken.  Zwey  Zugtrompeten  mit 
MundtstUcken,  gantz  neu. 

ist  der      (Eine   BaBlaute  in  einem   Futter,  alt  und  unbezogen. 

Tochter.   \Eine  Alt-Viol-Gambe. 

Vier  Alt-  und  Tenorgeigen  1  Hiervon  sollen   nacli  des   Herrn   Rectores   Bericht 

Fiinff  Discantgeigen  Jnoch  etiiche  in  die  Schule  gehoren. 

Eine  BaBgeigen,  2  Tenorfloten.  Ferner:  Ersatzteile  vom  Dulcian,  Mundtstiicke  fiir 

Trompeten   und   Posaunen,  fiir   Krummhfirner    und   Schreiarien,   mit   Rohren 

allerlei  Instrumente. 

Dieser  Instrumentensammlung  sei   ein  spateres  Verzeichnis  hlnzugefugt, 

das  keine  Jahreszahl  tragi,  vermutlich  aber  der  Zeit  urn  1728  entstammt. 

Inventarium  iiber  die  in  der  Kirchc  zu  S.  Wentzel  befindliche  Musical. -Instrumenta. 

4  Trompeten.  1  Cornett.  2  „alte"  Posaunen.  3^2  Tenor-Posaunen.  2  BaB- 
Posaunen.  I  Chor  Schrey-Arien  von  7  Stck.  1  Chor  teutsche  Floden,  10  Stck. 
1  Stimmwerck  Krum-Horner,  7  Stck.  1  Chor  teutsche  Fagotten,  8  Stck.  5  teutsche 
Schallmeyen,  2  Cornett  muto.  3  Pommerte,  2  Tenor,  1  BaB.  2  Violinen,  un- 
bezogen. 1  Brallo.  1  klein  Violon-Cello.  1  BaB-Violon.  5  Krum  Bogen.  9  Mes- 
singe  Mund-Stiicke.    4  teutsche  Fagott  5. 

Inventarium  der  Musicalischen   instrumente  bey  hiesiger  Stadtkirche, 
wie  sie  anno  1728  den  21.  Juni  befunden  worden. 
Nr.  1—2.  Zwey  unbrauchbare  BaB-Posaunen. 

3.  eine  gangbare  Tenor-Posaune. 

4.  eine  unbrauchbare  Alt-Posaune. 

5.  eine  unbrauchbare  Tenor-Posaune, 

6.  2  Tenor-  und  1  Alt  Zug  unbrauchbar. 

7.  eine  unbrauchbare  Trompete. 

8 — 9,  zwey  brauchbare  Zug-Trompeten. 

10.  Eine  Trompete,  brauchbar,  ohne  Zug. 

11.  7  Stiick  Krummhorner. 

12.  Ein  brauchbarer  Zincke. 

13.  ein  Cornet  Muto,  brauchbar. 

14.  ein  desgleichen,  unbrauchbar. 

15.  7  Stiick  Schreyarien. 

16.  3  groBe  Pommerte. 

17.  6  teutzsche  Floden. 

18.  Drey  Futterale  zu  Instrumenten.  :   ,., 

19.  11  alte  MundstUcke,  unbrauchbar. 

20.  3  Krumbbogen,  brauchbar. 

21.  5  teutzsche  Schalmeyen,  unbrauchbar. 

22.  6  Fagotten;  noch  2  groBe  Fagotten  samt  ihren  S. 

23.  eine  Bratsche. 

24.  ein  klein  Violon-Cello. 

25.  ein  BaB-Violon. 


')b    nan    «r< 


Zur  Rhythmisierung 
eines  Ritornells  von  Monteverdi 

Von 

Peter  Epstein,  Breslau 

DaB  ein  Stiick  aus  Monteverdis  ,,Orfeo",  und  zwar  eines  der  meist- 
besprochenen,  hier  einer  textkritischen  Revision  unterzogen  wird,  be- 
darf  der  Rechtfertigung.  Sie  liegt  darin,  daB  gerade  die  besten  Beurteiler 
des  Monteverdischen  Schaffens  dem  genannten  Stiick  analytisch  nicht  naher- 
kamen,  weil  sie  —  von  einer  ungeniigenden  Lesart  des  Originals  ausgehend  — 
seine  eigentliche  Gestalt  immer  mehr  verwiscliten.  Es  handelt  sich  um  die 
kurze  instrumentale  Einleitung  zu  dem  HedmaBigen,  vierstrophigen  Gesang 
Orfeos  ,,Vi  ricorda,  o  bosch'  ombrosi"  im  2.  Akt,  die  auch  als  Ritornell  zwi- 
schen  den  einzelnen  Strophen  wiederkehrt. 

Wegen  seiner  nicht  ganz  durchsichtigen  Notierung  hat  dieses  Stuck  die 
verschiedenartigsten  rhythmischen  Deutungen  bei  neueren  Bearbeitern  er- 
fahren.  Die  ganzlich  miBgluckte  in  Eitners  Neuausgabe^)  wurde  durch 
Alfred  HeuB^)  insofern  grundlegend  verbessert,  als  bei  ihm  an  Stelle  der 
irrtiimlichen  Triolen  Eitners  die  wahren  Notenwerte  des  Originals  eingesetzt 
sind.  Seine  Umschreibung  im  %-Takt  ist  aber,  wie  gleich  gezeigt  werden 
soil,  nicht  befriedigend  ausgefallen,  so  daB  Leichtentritt^)  eine  V4-Losung 
in  Vorschlag  brachte,  der  schlieBlich  Riemann*)  eine  neue,  nach  seiner 
Meinung  endgiiltige  Interpretation  im  Yg-Takt  entgegenstellte.  Dennoch  hat 
aller  an  dieses  Satzchen  verwandte  FleiB  noch  nicht  die  sinngemaBe  Lesart 
zutage  gefordert.  Neben  die  originale  Notierung^)  gestellt,  erweisen  sich 
folgende  Mangel: 

Alfred  HeuB  wuBte  die  in  Monteverdis  Niederschrift  mehrfach  auftretende 
„3",  an  der  bereits  Eitner  gescheitert  war,  nicht  mit  seiner  y^'L'6sun%  in 
Einklang  zu  bringen.  Sein  Verdienst  ist,  die  im  Original  etwas  undeutliche 
Verteilung  der  Achtel  und  Sechzehntel  in  der  folgenden  Notierung  richtig- 
gestellt  zu  haben: 


')  Publikationen  der  Gesellsch.  f.  Musikforschung  X,  S.  158. 

=>)  HeuB,  Die  Instrumentalstiicke  des  „Orfeo",  Smlbd.  IMG  IV  (1902-03).  Vgf.  daselbst 
S.  190  und  Notenbeilage  1,  S.  223. 

»>  Ambros-Leichtentritt,  Geschichte  der  Musik  IV^,  S.  562.    Leipzig  1909. 
*)  Riemann,  Handbuch  der  Musikgeschichte  11,  2,  S.  198.   Leipzig  1912. 
')  S.  spater  S.  418  f. 
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Die  Verteilung  der  rhythmischen  Schwerpunkte  bleibt  aber  in  dieser  Auf- 
zelchnung  noch  vollig  im  Dunkel,  wie  schon  die  GegeniJbersteilung  mit  dem 
BaB  deutlicli  zeigt. 

Der  Vorschlag  von  Leiclitentritt  fiihrt  wiederum  Triolen  ein,  jedoch  gerade 
an  solclien  Stellen,  die  von  der  Originalnotierung  empfindlich  abweichen; 
das  a  im  zweiten  Takt  der  Oberstimme  iind  das  spater  folgende  g  (s.  obiges 
Beispiel  von  HeuB)  sind  Achtel,  nicht  Sechzehntel,  wie  Leichtentritt  irrtiim- 
licii  notiert.  Da  sein  Notenbeispiel  sogar  die  Melodic  fehlertiaft  bringt,  ist  iiim 
kritisciier  Wert  niciit  zuzuerkennen.  Alle  Folgerungen  iiber  den  „aparten" 
y^-Rhytlimus  sind  also  hinfallig. 

An  der  ungeniigenden  Wiedergabe  des  Urtextes  sclieitert  auch  Riemanns 
Lbsung,  in  der  die  riiytiitnische  Struktur  des  Stiickes  sehr  verstandnisvoll 
aufgedeckt  ist,  leider  aber  mit  falscher  Verteilung  auf  die  Noten  des  Originals. 
Seiner  theoretisch  schbn  fundierten  Lesart  war  ubrigens  die  musikalische 
Praxis  schon  lange  zuvorgekommen,  denn  die  Teilausgaben  des  ,,Orfeo"  von 
Vincent  d'lndy^)  sowolil,  wie  von  Giacomo  Orefice^)  notieren  das  Ritor- 
nell  so: 


(Bei  Riemann  ebenso,  jedoch  in  durchlaufender  Vg-Notierung,  also  Synkope 
an  Stelle  des  2.  Viertels  im  zweiten  und  vlerten  Volltakt.) 

Die  wirkliche  Losung  ergibt  sich  aber  jofort,  wenn  dieser  dem  Stuck  natiir- 
liche  Taktwechsel  auf  Monteverdis  tatsachliche  Notenwerte  angewendet  wird. 
Das  Ritornell  lautet  dann: 


^)  Klavierauszug  des  „Orfeo",  Edit.  Schola  Cantorum,  Paris  1905,  S.  17. 

*)  Klavierauszug  des  „Orfeo",  Edit,  der  Associazione  ital.  di  amici  della  Musica,  Mailand 
1909,  S.  35.  Gaetano  Cesari  unterwirft  in  seiner  Besprechung  dieser  Ausgabe  die  frag- 
liche  Stelle  einer  ausgezeichneten  Kritik,  bekennt  sich  aber  schlie61ich  bedingungslos  zur 
Notierung  von  Heu6  (Rivista  musicale  17  11910],  S.  132—178,  besonders  S.  170f.). 
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Dieser  wecliselnde  Rhythmus  ist  au6erdem  im  alten  Druck  niedergelegt  in 
Form  der  3-Zeiclien,  die  Riemann  bereits  richtig  als  Tripel-Vorzeiclinung 
oline  Veranderung  der  Notenwerte  in  ilirer  Dauer  (entgegen  Leichtentritt)  ge- 
deutet  hat.  Die  Stellen  aber,  an  denen  die  Zahl  3  erscheint,  sind  nicht  will- 
l<iirlicii  gewahlt,  sondern  befinden  sicli  immer  da,  wo  beim  Talitweclisel  die 
dritte  Einheit  liommt,  bezeiciinen  also  die  Zusammengeiioriglceit  von  V4-  bzw. 
Vg-Gruppen.  Die  Verscliiebung  der  ,,3"  im  mittleren  System,  Tal<t  1  (s. 
Notenbeilage),  um  ein  Aclitel,  ist  offenbar  ein  Druckfehler;  ebenso  sclieint 
eine  ,,3"  im  zweiten  Takt  beim  Wiedereinsetzen  der  Achtelbewegung  zu  fehlen. 
Doch  ist  diese  ganze  Angabe  der  Proportio  tripla  ja  auch  bei  den  ausge- 
scliriebenen  Wiederholungen  des  Ritornells  fortgeblieben,  offenbar  da  fiir  die 
Zeitgenossen  IMonteverdis  das  Stuck  gar  keine  rliythmisciien  Probleme  ent- 
liielt.  Dem  reizvollen  Wechsel  der  Betonung  durch  jedesmalige  Taktanderung 
zu  folgen  Oder  Riemanns  Synkopen  beizubehalten,  selie  ich  angesiclits  der 
polyrhytlimischen  Qestaltung  vieler  Werke  unserer  Zeit  keinen  AnlaB  meiir. 
Die  Anwendung  der  von  Riemann  an  einer  ungenauen  Kopie  eriauterten 
rhytiimischen  Struktur  auf  die  korrekte,  aber  rhythmisc-h  nocti  sterile  No- 
tierung  des  Stiickes  bei  HeuB  ergibt  die  mitgeteilte  neue  Lesart,  bei  der  die 
eigentliche  Natur  des  Stiickes  erst  zum  Vorschein  kommt.  Der  Tanzcharakter 
des  Ritornells  ist  jetzt  ganz  offensichtlich.  Ungekunstelte,  sequenzenraSBige 
Imitation  durchzieht  den  ganzen  Satz,  dessen  fiihrende  Oberstimme  erst  jetzt 
organisclie  Gestalt  gewonnen  hat.  Wer  der  Originalnotierung  (ohne  die  mo- 
dernen  Balken)  unbefangen  naht,  kann  sich  dieser  vom  Melos  selbst  diktierten 
Auffassung  nicht  verschlieBen. 

Monteverdi,  „Orfeo",  2,  Aufl.  (1615),  S.  32. 
Ritornello. 

ft  , 
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Eine  Sammelhandschrift  aus  dem  Anfang 
des  17.  Jahrhunderts 

Von 

Elisabeth  A.  Fischer,  Mtinchen 

Die  Kirche  zu  Miigein  (Bez.  Leipzig)  besitzt  in  ihrer  musikalischen  Biblio- 
thek  unter  der  Signatur  Ms.  16  eine  ziemlich  umfangreiche  Sammelhand- 
schrift, die  fiir  die  Geschichte  der  Motette  im  Anfang  des  17.  Jahrhunderts 
von  erheblicher  Bedeutung  ist^). 

Es  handelt  sich  urn  sechs  Stimmbande  in  Oktavformat  (17  X  21),  die  neben 
einigen  am  Anfang  eingefiigten  Drucken  162  handschriftlich  gesammelte,  meist 
achtstimmige  Motetten  umfassen.  Leider  fehlen  die  beiden  Diskantstimmen 
des  1.  bzw.  2.  Chors  sowie  der  GeneralbaB,  und  eine  musikalische  Rekon- 
struktion  ist  in  Ermangelung  der  melodiefiihrenden  Stimme  nicht  ohne  weiteres 
moglich.  Immerhin  geniigt  das  Erhaltene,  urn  die  einzelnen  Satze  nach  Form 
und  Stil  zu  bestimmen,  besonders  da  in  vielen  Fallen  der  2.  Chor  (Alt,  2  Ten., 
BaB)  vollstandig  vorhanden  ist.  Der  eigentliche  Wert  der  Handschrift  Hegt 
jedoch  in  dem  Umstand,  daB  hier  einerseits  eine  ganze  Reihe  von  Komponisten 
zum  erstenmal  auftreten  und  dann  von  andern  Meistern  (z.  B.  Demantius, 
Vulpius  u.  a.)  neue,  noch  unbekannte  Kompositionen  erscheinen.  Eine  nahere 
Bekanntschaft  mit  dem  Inhalt  der  Handschrift  ist  deshalb  fiir  die  Musik- 
geschichte  jener  Zeit  nicht  unwichtig. 

Der  Ursprung  der  Handschrift  weist  deutlich  auf  die  sachsisch-thurin- 
gischen  Lande,  wo  die  Motettenkomposition  ja  zu  alien  Zeiten  mit  beson- 
derer  Hingabe  gepflegt  wurde.  Leider  ist  der  Sammler  nirgends  genannt,  und 
auch  eine  Datierung  fehit;  doch  gibt  eine  kleine  Notiz  auf  dem  Titelblatt  des 
Hochzeitsliedes  von  Demantius^)  einen  gewissen  Anhalt: 

„Autor  mihi  Johanni  Caesari  Themarensi,  aeditrio  apud  Blosdrizenses(?} 
„dono  dedit.  Et  ego  enim  populari  el  amico  suo  singulari'  Dnj  Christophoro 
„Kuntzelio  Cantori  Themarensi  dono  dabat  die  20.  Aprilis  Anno  1621. 

Johan.  Caesar.  Them." 


1)  Fur  die  Zuvorkommenheit,  mit  der  Herr  Pfarrer  M.  Colditz  mir  das  Werk  zur 
Benutzung  iiberlieB,  spreche  ich  ihm  auch  an  dieser  Stelle  meinen  ergebensten  Dank  aus. 
Ferner  bin  ich  Herrn  Prof.  Seiff  ert-Berlin  zu  Dank  verpflichtet,  dutch  dessen  GOte  mir 
die  Kenntnis  der  Handschrift  ermdglicht  wurde. 

»)  Vgi.  unten  S.  423. 
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Der  Demantius-Druck  ging  demnach  im  Jahre  1621  in  den  Besitz  von 
Christoph  Kiintzel  iiber,  damals  Kantor  in  dem  thiiringischen  Stadtchen 
Themar^).  In  Ihm  haben  wir  wahrscheinlich  denjenigen  zu  suchen,  der  die 
Sammlung  anfing  und  auch  den  weitaus  grijBten  Teil  selbst  schrieb.  Ober 
sein  Leben  und  seine  Personlichkeit  ist  nichts  Naheres  bekannt. 

Neben  dem  Hauptsammler  hat  sich  aber  noch  eine  ziemliche  Anzahl  ver- 
schiedener  Schrciber  an  der  Handschrift  beteiligt;  diese  kann  infolgedessen 
in  drei  groBere  Gruppen  eingeteilt  warden,  die  von  Nr.  1 — 64,  65^84  und 
85 — 162  reichen.  Die  3.  Gruppe  ist  die  einzige,  die  voliig  einheitlich  von  der- 
selben  Hand  geschrieben  ist,  und  zwar  von  der  gleichen(/\),  von  der  auch  die 
1.  Gruppe  zum  iiberwiegenden  Teile  stammt.  Hier  ist  jedoch  gleich  der 
1.  Satz  von  einer  anderen  Hand  vollendet,  die  sonst  nicht  wieder  auftritt, 
und  im  weiteren  Verlauf  lassen  sich  noch  mehrere  fremde  Hande  unterscheiden. 
In  den  meisten  Fallen  tritt  die  verschiedene  Schrift  nur  in  einzelnen  Stinimen 
auf  (vgl.  Nr.  16,  20—23,  27,  28,  42,  64);  der  Sammler  hat  sich  hier  wahr- 
scheinlich von  Freunden  oder  Schiilern  bei  der  zeitraubenden  Arbeit  helfen 
lassen. 

Anders  steht  es  mit  der  2.  Gruppe,  in  der  die  Hand  A  uberhaupt  nicht  ver- 
treten  ist.  Dieser  Teil  der  Handschrift  ist  ursprunglich  offenbar  ein  selb- 
standlges  Heft  gewesen,  denn  von  Nr.  65  an  waren  die  Satze  anfanghch  fur 
sich  gezahlt  (Iff.),  und  wohl  erst  bei  der  Anlegung  des  Index  Cantionum  im 
Bassas  I.  Chori  (Hand  A)  wurden  sie  neu  durchnummeriert.  Auch  ist  im 
Alius  1  die  SchluBzeile  von  Nr.  64  iiber  die  erste  Seite  der  2.  Gruppe  hin 
verlangert,  was  fiir  eine  selbstandige  Einfiigung  dieses  Teiles  spricht.  In 
anderer  Hinsicht  hebt  sich  die  mittlere  Gruppe  ebenfalls  stark  von  ihrer  Um- 
gebung  ab:  wahrend  die  Hand  A  sich  durch  Klarheit  auszeichnet  und  gewissen- 
haft  bei  jedem  Satz  Stimmgattung  und  Autor  angibt,  ist  der  2.  Abschnitt 
durchweg  mit  grijBter  Fluchtigkeit  zusammengeschrieben  und  verzichtet  auf 
jede  Genauigkeit.  Die  Verfasser  sind  meistens  erst  im  Index  Cantionum  von 
dem  Hauptsammler  nachgetragen.  Auch  hier  sind  wieder  verschiedene  Hande 
zu  unterscheiden,  die  in  den  beiden  andern  Gruppen  nicht  vorkommen;  ihnen 
alien  ist  ein  gewisser  Hang  zu  kiinstlichen  Schnorkeln  eigen,  der  der  einfachen, 
klaren  Schrift  der  Hand  A  voliig  fremd  ist. 

Die  Datierung  der  Handschrift  laBt  sich  vermutungswelse  bestimmen. 
Die  bei  der  oben  angefiihrten  Widmung  an  Christoph  Kiintzel  erwahnte  Jahres- 
zahl  1621  setzt  die  Grenze  nach  unten  fest;  um  diese  Zeit  wurde  wahrschein- 
lich die  Sammlung  begonnen.  Denn  ganz  zu  Anfang  der  Handschrift  (Nr.  8, 
9,  11)  finden  wir  schon  Satze  aus  den  1619  erschienenen  ,,PsahTien  Davids" 
von  H.  Schiitz.  Dagegen  weist  die  2.  Gruppe  in  spatere  Jahre  ^  der  Ham- 
merschmidtsche  Satz  ,,Freue  dich  des  Weibes  deiner  Jugend"  (Nr.  88)  er- 
schlen  erst  1646  im  Druck,  —  und  auch  der  letzte  Abschnitt  ist  von  dem  ersten 
zeitlich  getrennt,  wie  das  aus  den  Kompositionen  von  Christoph  Schulze, 
Ilimann  u.  a.  und  aus  der  stSrkeren  Hinwendung  zum  Konzertstil  hervorgeht. 


1)  Im  Herzogtum  Sachsen-Meiningen,  zwischen  Meiningen  und  Hildburghausen  an 
der  Werra  gelegen. 
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Es  ist  also  nach  alledem  als  wahrscheinlich  anzunehmen,  daB  die  Sammlung 
von  einem  mitteldeutschen  Kantor  —  vielleicht  Christoph  Kiintzel,  Kantor 
zu  Themar  in  Sachsen-Meiningen^)  —  im  Laufe  einer  langen  Berufstatlgkeit 
angelegt  worden  ist,  und  zwar  in  den  Jahren  von  etwa  1620 — 1650. 

Damit'stimmt  schlieBlich  auch  der  musikalische  Inhalt  der  Handschrift 
uberein.  Die  Beschrankung  auf  niir  geistUche  Kompositionen  und  die  im  Index 
haufig  begegnende  Anmerkung  ,,abgesetzt"  beweisen,  daB  die  Satze  zum 
gottesdienstlichen  Gebrauche  bestimmt  waren.  Bis  auf  vereinzelte  Stiicke,  die 
zu  dem  modernen  Konzert  neigen  und  sich  mehr  am  Ende  der  Handschrift 
finden^),  haben  wir  es  durchweg  mit  meist  achtstimmigen  Motetten  im  vene- 
zianisch-doppelchorigen  Stil  zu  tun.  Gewohnlich  liegen  ihnen  deutsche  Psalmen 
zugrunde;  dieSStze  mit  lateinischem  Text  stammen  fast  jedesmal von  Italienern. 
Daneben  findet  sich  eine  ganze  Reihe  von  Choralbearbeitungen,  die  hinsicht- 
lich  des  Umfangs  und  Stils  sehr  verschieden  sind;  unter  ihnen  sind  die  mehr- 
teiligen  Kompositionen  von  Gottfried  Illmann  (Nr.  140)  und  Johann  Groh 
(Nr.  58)  am  interessantesten. 

Die  meisten  der  hier  vertretenen  Komponisten  sind  Zeit-  und  Amtsge- 
nossen  des  Sammlers  und  gehoren  auch  ihrerseits  in  das  musikalisch  frucht- 
bare  Mitteldeutschland.  Nur  wenige  altera  Meister  des  16.  Jahrhunderts  sind 
daneben  beriicksichtigt:  vor  allem  Jacob  Handl  (Gallus)  und  Hans  Leo 
HaBler,  die  beidenfriihesten  Jiinger  der  venezianischen  Schule  auf  deutschem 
Boden,  und  eine  Anzahl  von  Italienern,  die  durch  die  Niirnberger  Sammel- 
drucke  vom  Anfang  des  17.  Jahrhunderts  schon  in  Deutschland  eingefiihrt 
waren.  Die  2.  Gruppe  hebt  sich  auch  in  dieser  Hinsicht  von  den  ubrigen  ab; 
hier  fallt  das  nachdriickliche  Eintreten  fur  den  Weimarer  Kantor  Michael 
Vulpius  auf,  von  dem  eine  Reihe  von  sechsstimmigen  Satzen  aufgenommen 
ist,  und  der  ihm  nahestehende  Bartholomaeus  Gese  aus  Frankfurt  a.  0.  ist 
ebenfalls  nur  hier  mit  zwei  Motetten  vertreten. 

Es  folgt  nun  das  ausfiihrliche  Inhaltsverzeichnis  der  Handschrift,  das  alpha- 
betisch  nach  Komponisten  geordnet  ist  und  die  jeweils  vorhandenen  Stimmen 
verzeichnet.  Dabei  bezeichnet  die  rbmische  Ziffer  den  Chor  (also  Ti,j  =^  J.  Ten. 
des  II.  Chores).  Was  nicht  unmtttelbar  aus  den  Stimmen  entnommen  ist, 
ist  in  eckige  Klammern  gesetzt. 

Agazzari,  Agostino.  —  Der  Satz  war  zu  jener  Zeit  nach  Eitners  Bibliographic  in  deutschen 
Sammeldrucken  nicht  enthalten, 

Nr.  138.    Ad  perennis  vitae  fontem  {a  7). 

Vorh.:   Bi;  -  A„,  T„i,  T„i,   B,i. 
Albinus,  Th.  —  Der  Komponist  wird  „Eccardimonlanus"  genannt,  ist  also  wohl  aus  der 
Kreisstadt    Eckartsbcrga   (Prov.  Sachsen,    nahe    der   tliuringischen    Grenze)   gebiirtig. 
Eitner  kennt  ihn  nicht. 

Nr.    57.    Echo  continens  votum  nuptiale.     Quaenam  laetitia  species  renovalur  (ab  8). 
Vorh.:  Aj,  T,,  B,;  —  A,,,  T[r,  Bn- 
Avianus,  Orig.  —  Eitner  kennt  einen  zu  Tonndorf  bei  Erfurt  geborenen  „Johann"  Avianus 
(t  1617  als  Superintendent  zu  Sisenberg);  moglich,  daS  es  sich  bei  dem  hier  verzeichneten 


I)  Und  moglicherweise  spSter  in  Miigeln,  Kgr.  Sachsen  (?). 
',  Vgl.  Nr.  140,  153,  156  u.  6. 
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Kotnponisten,  von  dem  bisher  jede  Nachricht  fehlt,  um  eincn  Verwandten  (Sohn?) 
dieses  Avianus  handelt. 

Nr.  53.  Lobet  den  Herrn,  alle  heyden  (ab  8). 
Vorh.:  A,,  Tr,  Bi;  —  An,  Tn,  Bn- 
BBS5ainl(!),Joh. —  Giuvann  JBassani  (nachweisbar  1585 — 1615).  Die  Motette  war,  wie  die 
meisten  der  hier  enthaitenen  italienischen  Kompositionen,  in  Deutschland  schon  durch 
die  1600  von  dem  Vcrleger  P.  Kaufmann  (Sacr.Symph.  Continuatio)  und  1613  von 
Caspar  HaSler  {Sacr.  Symphoniae)  in  Ntirnberg  herausgegebenen  Sammelwerke  be- 
kannt^). 

Nr.  101.    Quern  vidistis,  pastores  (ab  8). 

Vorh.:  Ai,  Ti,   Bi;  —  A,,,  T,,,   B,,. 
BertJ,  Carlo.  —  Die  drei  bei  Eitner  verzeichneten  Drucke  dieses  sonst  unbekannten  Floren- 
tiners  fallen  in  die  Jahre  1592—1596.    Er  ist  in  deutschen  Sammclwerken  mehrfach 
vertreten;  untenstehende  Motette  findet  sich  bei  Kaufmann  (1600)  und  Ha  flier  (1613). 
Nr.  104.    De  ore  prudentis  procedil  mel  (ab  8). 
Vorh.:  Ar,  Tj,  Bj;  —  An,  Tn,  Bn. 
Biittncr,   Erhard.  —  Als  vierter  der  zu  Anfang  des  Sammelbandes  enthaitenen  Drucke 
erscheint  der  folgende:  Teutsches  Echo,  ...    Gedruckt  zu  Coburgk  /  in  der  Furstl. 
Druckerey  /  durch  Caspar  Bertschen  /  Anno  1618.    Bekannt  bisher  nur  Tm,  Bm. 

Der  Druck  umfa6t  fur  jede  Stimme  2  Bll.;  S.  2  nnd  3  enthalten  die  Musik,  S.  4  den 
Text  mit  der  Cberschrift:  Newes  Teutsches  Echo,  auff  drey  Chor.    C.    F.    D. 
Der  Text  beginnt:  Wer  Gottes  Wort  fleiBig  iehret. 

Vorh.:  Ti,  B,,;  -  Cn,  A,,,  T„,  B„;  -  Cm,  A,„,  Ti„,  Bn,. 
Calvlsius,  Seth.  — 

Nr.    40.    Singet  dem  Herrn  ein  neues  Lied  (ab  8). 
Vorh.:  Ai,  Tj,  Br;  —  An,  Tn,  Bn. 
Camp.  Lupi(!),  Geminiano.  —  Gemeint  ist  der  ModenenserCapIlupi(f  1616).  Der  hier  enthal- 
tene  Satz  findet  sich  ebenfalls  bei  Kaufmann  (1600)  und  HaBIer  (1613). 
Nr.  106.    Omnes  gentes,  plaudiie  manibus  (ab8). 
Vorh.:    A|,  T,,  B,^);  ~  A,,.  T„,  B„. 
Criiger,  Johann.  —  Von  dem  Berliner  Kantor  Criiger  (1598 — 1662)  findet  sich  am  Anfang 
der  Sammlung  als  einziger  umfangreicher  Druck  der  bekannte  und  ziemlich  weit  ver- 
breitete:  Medilationiim  Musicarum  Paradisus  Secandus,  Oder  Ander  Musicalisches  Lust- 
Oartlein,  Berlin  1626. 

Vorh.:  Aj,  Tr,  Bn  —  An,  Tn,  B,,. 
AuBerdem  enthSIt  die  handschriftliche  Sammlung  einen  sonst  nirgends  Uberlieferten 
Satz  desselben  Meisters: 

Nr.  158.  AuB  der  Tiefen,  Ruff  ich,  Herr  (ab  8). 
Vorh.:  Ai,  Bj.  —  A„,  T^i,  Tjh,  B,,. 
Demantlus,  Christoph.  —  Unter  den  Druckwerken  befindet  sich  eIn  bisher  noch  unbe- 
kannter  Gelegenheitsdruck  mit  folgendem  Titel:  Manet  immtttabUe  Fatum;  Von  GOtt 
beschert  /  Bleibt  vnerwehrt.  Braut  Lied  /  Auff  die  Hochzeitliche  Ehren  Frewde  /  Des 
Ehrenvesten  Woiweisen  vnd  Wolgeachten  Herrn  /  Johann  Pragern  /  Churf.  Sachs. 
Wolverordneten  Zehndners  vnd  Rafhsverwandten  zu  Freybergk:  Und  dann  seiner 
hertzlieben  Braut  /  Der  Erbarn  /  vnd  Viel  Ehrentugendsamen  Frawen  Dorotheea  /  Des 
weyland  Edlen  /  Ehrenvesten  /  GroB  Achtbarn  vnd  Hochgelarten  Herrn  Valentini 
JSpneri,  beyder  Rechten  Doctoris  vnd  Comitis  Palatini  Caesarij,  &c  hinderlassenen 
Widwen  /  zu  sonderbaren  Ehren  /  Mit  8.  Stimmen  componiret,  Von  CHRISTOPHORO 
DEMANTIO,  Musico  vnd  Cantore  daselbsten.  BASIS  I.  Gedruckt  zu  Freybergk 
/  bey  Georg  Hoffman  /  im  1619.  Jahr. 

Der  Text  beginnt:  Was  Gott  zusammen  haben  will. 

Vorh.:  A,,  Tr,  Bi;  —  An,  Tn,  Bn-  — 
AuBerdem  ist  handschriftlich  noch  folgender  Satz  enthalten: 
Nr.  131.    Wohl  dem,  der  den  Herren  fUrchtet.     Ps.  128  (ab  8). 
Vorh.:  A,,  Bi;  -  A,,,  T,„,  T^,,.  B|,. 
Drabit,  Chr.  —  Dieser  Komponist  ist  bisher  vSllig  unbekannt. 
Nr.    30.    Lieblich  vnd  schone  seyn  ist  nichts  (ab  8). 

Vorh.:  A],  T,,  Bj;  —  An,  Tn,  Bn- 
Nr.    34.    Alleluja.     Gehorchet  mir,  ihr  heiJigen  Kinder  (ab8). 
Vorh.:  Ai,  Bi;  —  A„.  Tni,  T^,,.  Bn. 
Engelmann,  Georg.  —  Ein  Leipziger  Musiker,  um  1631  Organist  an  St.  Thomas.  Die  unten 
genannte  Motette  ist  identisch  mit  dem  zur  Jahrhundertfeier  des  Reformationsfestes 
(30.  Okt.  1617)  komponierten  76.  Psalm,  dessen  Titel  Eitner  anftihrt. 


1)  Vgl.  Eitner,  Bibliogr.  der  Musik-Sammelwerke  des  16.  *i.  17.  Jhs.  Berlin  1877. 
»)  Im  Orig.  Bn. 
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Nr.  141.    Gott  ist  in  Juda  bekand  (a  8). 

Vorh.:  Ai.  B,;  —  A„,  T.n,  T,,,,  B,,. 
Erychlus,  Nlc.  —  Identisch  mit  dem  aiis  Andisleben  bei  Erfurt  gebQrtigen  Jenenser  Kantor 
Nicolaus  Erich.    Der  hier  enthaltene  Satz  scheint  sonst  nicht  uberiiefert  zu  sein. 
Nr.    14.    Wie  iieblich  sind  dclne  Wohnungen  (a  7). 
Vorh.:  C„,,   B,;  -  A,i,  T„,   B„. 
Faemeiius '(Foemelius),  Wolfg.  —  Bisher  nirgends  erwaiint. 
Nr.    21.    Nun  dancket  allc  Gott  (ab  8). 

Vorh.:  Ai,  [T,],  B,;  -  A,,,  [T,,],  B,,. 
Nr.    82.    Angelas  ad  pastores  ait  (ab  8). 

Vorh.:  [C,  Til:  -  A„.  [T,r],  B„. 
Nr.  136.    Laudate,  puerl,  Dominum  (ab8). 

Vorh.:  Cj,,  Ai,  B[;  —  An,  T,,,  B,,. 
Faick,  Bart.  —  Vermiitlich  identisch  mit  dem  ,,Bartholotnaeus  Falckenhagen",  der  sich 
1622  ,, Kantor  auf  S.  Annenbergk"  nennt  (Eitner).    Von  diesem  verzeichnet  Eitner  nur 
3  Epithalamien;  der  hier  enthaltene  Satz  scheint  unbekannt. 
Nr.    49.    Gott  ist  vnser  Zuversicht  vnd  Starke  (ab  8). 
Vorh.:  A|,  B,;  -  A„,  7^,,  T,„,  Bj,. 
Franck,  Melchior,  — 

Nr.    68.    Haec  est  dies  ...  DiB  ist  der  Tag  (8  v.). 

Vorh.:  IC],  Afil;  ~  [C„),  [A,,].  T„.  [B,,]. 
Gabriel,  An.  (Andrea  Gabrieli).  —  Dieser  Satz  war  in  Deutschland  schon  seit  1590  durch 
Fr.  Lindners  CoroUarium  Canttonum  Sacrarum  bekannt. 
Nr.  111.    Egredimini  et  vidite  (ab  8). 

Vorh.:  A,,  Tj,  B|;  —  A|,,  T|r,  Bu. 
Gabriel,  Joh.  (Giovanni  Gabrieli).  —  Durch  Kaufmanns  und  C.  HaBlers  Sammelwerke  in 
Deutschland  bekannt. 

Nr.  105.    Hodie  completi  sunt  (a  7). 

Vorh.:  A,  Ti,  T^,  T3,  B|(sic),  B^. 
Gesius,  Barth.  —  Der  bekannte  Kantor  zu  Frankfurt  a.  O.  (+  um  1621).    Die  beiden  Mo- 
tetten  stammen  wahrscheinlich  aus  seinem  Opus  plane  novum  cantionum  von  1613. 
Nr.    83.    Ein  Kindelein  so  lobeiich  (ab  8). 

Vorh.:  A,,  T,,  B,;  -  A„,  [T„J,  B„. 
Nr.    84.    Uns  ist  ein  Kindt  gebohrn  (ab  8). 

Vorh.:  [A,],  T,,  B, ;  -  A„,  T„,  B„. 
Grimm,  Heinrich.  —  Grimm  war  bis  1631  Kantor  in  Magdeburg  und  lebte  dann  ohne  Amt 
in  Braunschweig.  Die  vielsfimmigen  Motetten  nehmen  unter  seinen  Werken  nur  geringen 
Raum  ein.    Bei  Nr.  2  ist  sein  Name  nur  im  Index  genannt;  derselbe  Text  scheint  auch 
in  einer  I6stimmigen  Bearbeitung  vorhanden  zu  sein  (vgl.  Eitner,  Qu.-L.). 
Nr.     1.    Wie  ein  lieber  Buhle  (ab  8). 

Vorh.:  Aj,  T,,  Bj;  —  A,,,  T,,,  Bn- 
Nr.     2.    Wie  schon  leuchtet  der  Morgenstern  (?). 

Vorh.:  [A,  2  T,  B]. 
Nr.    45.    Nun  Herr  was  soil  ich  mich  trosten  (ab  8). 

Vorh.:  Ai,  B,;  —  A„,  T,,,,  T,„,  B„. 
Nr.    52.    Die  nobis,  Maria,  qvid  vidistis  (ab  8). 
Vorh.:  Ai,  B,;  -  A„,  1^,  T,,,,  B,,. 
Nr.    63.    Jauchzet  dem  Herren  alle  welt  (ab  8). 

Vorh.:  A,,  B,;  —  A,:,  T„r,  T,„,  Bj,. 
Nr.    89.    Mein  Freund  ist  mein  (ab  8). 

Vorh.:  A,,  B,;  —  A,,,  T„i,  T,,,,  Bu- 
Nr.  142.    Du  bist  ailer  Dinge  schone  (ab  8). 

Vorh.:  C3  sive  A,,  Bi;  —  An,  T^,  T^i,  Bu. 
Nr,  154.    Preist  Jerusalem  den  Herren  (ab  8). 
Vorh.:  Ai,  B,;  -  Am,  T^,!,  Tj„,  B,i. 
Nr.  157.    Gelobet  sei  der  Herr,  der  zu  Jerusalem  wohnet  (ab  8). 
Vorh.:  A,,  B,;  -  A„,  T,,,,  [T,,,],  Bj,. 
Groh,  Johann,  —  Groh  war  gebiirtiger  Dresdener,  seit  1604  Organist  an  der  Fiirstenschule 
zu  MeiBen  (St.  Afra),  von  1623  ab  grSfl.  Bunauscher  Organist  zu  Wesenstein.  Er  war 
in  erster  Linie  Instrumentalkomponist;  von  achstimmigen  Motetten  sind  bisher  nur 
vereinzelte  bekannt. 

Nr.    58.    Kyrie:   Gott  Vater  der  Du  Deinen  Sohn  (ab  8)>). 
Vorh.:  A,,  B,;  -  A„,  T^r,  T,i„  B,i. 


')  Diese  Motette  ist  in  formaler  Hinsicht  von  besonderem  Interesse.  Sie  greift  die 
mittelalterliche  Form  der  Tropen  auf,  indem  zwischen  die  Worte  Kyrie  (Cbriste)  .... 
eleison  je  eine  Strophe  eines  evangelischen  Chorals  cingeschoben  wird.    Der  Text  lautet: 


Eine  Sammelhandschrifl  aus  dem  Anfang-  dcs  17.  Jahrhunderts 


425 


Nr.    98.    Herr,  wenn  ich  nur  dich  habe  (ab  8).  * 

Vorh.:  A|,  Bi;  —  Aj,,  T.n,  T,„,  B„. 
Nr.  148.    Erhalt  Uns  Herr  bey  Deinem  Wort  (ab  8  cum  Gener). 

Vorh.:  A,,  B,;  -  A„.  T,„,  T,„,  B„. 
Nr.  149.    Eine  schone  Fraw  erfrewet  ihren  Mann  (ab  8  cum  Gencr.).  '» 

Vorh.:  A„  B,;  -  A,,,  T,„,  T^,,  B„. 
Nr.  152.    Die  Himmel  erzehlen  die  Ehre  Gottes  (ab  8  cum  Gener.).  H    , -•  » 

Vorh.:  A,.  B,;  -  A„,  T,„,  T,„.  B„. 
Nr.  153.    Jesu,  mein  Ehr,  mein  Freud  v.  Ruhm  (?).  "* 

Vorh.:  Cn,  Am,  A^n,  T,||,  T^n;  —  Bassus  ad  Organ. i). 
Handel,  Jacob  (Gallus).  —  Der  letzte  Satz  {Nr.l44)  ist  neu  gedruckt  in  den  Denkmaiern 
der  Tonkunst  in  Osterreich,  Band  XV. 

Nr.    42.    In  tribiilatione  mea  invocavi  Domiiuim  (ab  8). 

Vorh.:  Ar,  Bj;  -  A„,  T,i,  B,„,  B„i. 
Nr.    90.    Exultate  justi  in  Domino  (ab  8). 

Vorh.:  Ai,  B,;  -  T,„,  T,„,  B,„.  B,,,. 
Nr.  107.    Surge  propera  arnica  mea  (ab  8). 

Vorh.:  Aj,  T|,  Bj;  —  Aj,,  Tjr,  Bu. 
Nr.  144.    Omnes  gentes  plaudite  (ab  8)*). 

Vorh.:  Aj,  T,,  B,;  —  A,,,  Tji,  B[i. 
Hammerschmldt,  Andreas.  ~  Der  folgende  Satz  stanimt  aus  den:  IV.  Teil  der  „Musicalischen 
Andachten"  von  J646,  wo  die  Besetzung  folgendcrmaBen  angegebcn  ist:  Cone.  2  T. 
Capella  d  5*).  Hier  wird  das  mehrf  eilige  Konzert  eingeieitet  durch  eine  „Symphonia  a  5"  ; 
dann  wechseln  AbscHnitte,  die  mit  „Capella  a  7",  „Cupella  a  5"  und  „d  2"  bezeichnet 
sind.  Mit  der  Angabe  am  Anfang  der  Stimmen:  „d  7  i  \2  Voc."  sJnd  dahcr  wohl  die 
5  Instrumentalstimnien  der  Symphonic  und  die  7  Vokalstimmen  gcmcint.  die  im  tibrigen 
nicht  in  besondere  Stimmhefte  verwiesen  sind. 

Nr.    88.    Freu  Dich  des  weibes  Deiner  Jugend  (d  7  ^  12  Voc). 

Vorh.:  A*),  T*),  B*)  (Voce  e  Trombone),  T,»),  Tj*),  B.  cont.  (unbcziffcrt, 
mit  Text). 
riarnisch,  Otto  Sygfrid.  —  Vgl.  HaBler  Nr.  4. 

Hartmann,  Heinrich.  —  Dieser  Komponist  nimmt  in  der  Geschichtt  der  Motette  im  Anfang 
des  17.  Jahrhunderts  eine  angesehene  Stellung  ein.  Von  seinem  Leben  ist  nur  bekannt, 
daB  er  in  Reichstadt  (Thur.)  geboren  war  und  spater  als  Kantor  in  Koburg  wirkte.  Er 
ist  mit  meist  achtstimmigen  Kompositionen  in  zahlreiciien  zeitgenossischen  Samm- 
lungen  vertreten;  in  voriiegender  Handschrift  steht  er  der  Zahl  nach  mit  IQMotetten 
an  der  Spitze,  Sie  stammen  zum  grdUten  Teil  aus  Hartmanns  Hauptwerk,  den  ,,Con- 
fortativae  sacrae  symphoniacae  das  ist  Geistliche  Labsal"  (1.  Teil:  Coburg  1613,  neu  ver- 
legt  von  Johann  Birkner,  Erfurt  1618;  2.  Teil  1617). 

Nr.    32    Gelobt  sey  Gott  ins  Himmels  Thron  (ab  8  voc). 

Vorh.:  Ai,  Tj,  B|;  ~  An,  Tn,  B,r. 
Nr.    36.    Bewahre  mich  Herr  und  errette  mich  (ab  8). 

Vorh.:  Aj,  Tj,  B,;  —  Ap,  Tjj,  Bij. 
Nr.    37.    Herr  mein  Gott,  gro6  sind  Deine  Wunder  (ab  8).  "^ 

Vorh.:  A,,  T,,  Bj;  —  An,  Tn,  Bu. 
Nr.    38.    Mein  Hertz  ist  bereit  (8  voc). 

Vorh.:  Aj,  Ti,  Bi;  —  An,  Tn,  Bji. 


I 


Kyrie:  Gott  Vater  der  Du  Deinen  Sohn,  Zu  vnB  gesendet  Vor  Deinen  Thron,  daB 

er  Mensch  werden  leiden  solt,  dadurch  Versohnen  vnser  Schuld,  Eleyson. 
[Christe?[  0  Jesu  Christe  Gottes  Sohn,  ach  laB  dein  Creutz  vnd  Dome  Cron,  dein  marter 

Angst,  vnd  rothes  Blut,  an  Unserm  End  vnB  komm  zu  gut,  Eleyson. 
Kyrie:  Gott  Heilger  Geist,  Du  Troster  werth,  sterck  vnd  trost  vnB  auf  dieBer  Erd  Kom 

vnB  Zu  hiilff  am  letzten  End,  vnd  fuhr  vnB  auB  dieBem  Elend,  Eleyson. 
Diese  drei  Telle  sind  seibstandig  durchkomponiert;  immittelbar  darauf  foigt  ein  ein- 
facherChoralsatz, dem  zweiTexte  unterlegt  sind:  Vers  1.   Allein  Gott  in  der  Hoh  . .  . 
I'ers4(!).     0  Heilger  Geist  du  hochstes  gut. 

^)  Die  fiinf  Stimmen  des  M.  Chors  tragen  samtlich  die  Bczcichnung  ,,a  b  S  Ripicno". 
im  B.ad  organ,  findet  sich  auBerdem  die  Bemerl<ung:  ,,NB.  Zum  Ripieno  ab  8  gehoren 
zwar  auch  zwey  Clarin,  hab  sie  aber  willig  nicht  abgeschrieben."  Der  Zusatz  zum  B.ad 
Organ.  „d  3  Violino"  bezieht  sich  offenbar  auf  die  mit  demC/iorus  abwechselnden  Ritornelle, 
die  mit  ,,d  j"  bezeichnet  sind  und  zu  denen  erst  von  spatercr  Hand  der  Text  hinzugeftigt  ist. 
*)  Im  Index  steht  bei  diesem  Satz  die  Bemcrkung  ,,bene". 
3)  Vgl.  Denkm.  Dtsch.  Tonk.,  Bd.  XL,  S.  XV. 

*)  Enthalt  die  Partien  der  „Symphonia'\  ,,Capella  a  7"  und  „a  5". 
*)  Enthalt  die  Partien  der  „Capetla  a  7"  und  „a  2".  "■'- 
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Nr.   39.    Ich  hab  dich  ein  klein  Augenblick  (ah  8). 

Vorh.:  A,,  Bj;  —  A„,  T,,,,  Tjn,  B,,. 
Nr.    56.    Ach  liebes  Jesulein,  meines  Hertzen  freund  (ab  8). 

Vorh.:   A,.   B,;  -  A,,,  T,„.  T,,,,   B,,. 
Nr.    70     LaB  vnS  ansingen  allgemein  {ab  8  [?]) 
Vorh  :  [A,,  T,;  —  A„,  T^ii,  T,ii,  B,,]. 
Nr,    85.    SchOn  iingen  vnB  die  Engelein  (ab  8). 

Vorh.:  A,,  Bi;  —  Aj,,  T,ii.  T^n,  B„. 
Nr.  113.    Herr,  wenn  ich  nur  Dich  habe  (ab  8). 

Vorh.:  Ai,  Tj,  Bj;  —  A,,,  Tn,  Br[. 
Nr.  114.    Ich  hab  den  Herrn  alizeit  filr  Augen  (ab  8). 

Vorh.:  Aj,  Tj,  Bj;  —  An,  T|,,  Bn- 
Nr.  115.    Wie  lieblich  sind  Deine  Wohnungcn  (ab  8  v.). 

Vorh.:  Ai,  Tj,  B[;  —  An.  Tji,  Bn- 
Nr.  116.    Kompt  her  zu  mir,  alle  die  ihr  (ab8). 

Vorh.:  Ai,  T|,  B|;  —  An,  Tn,  Bn- 
Nr.  117.    Die  Gate  des  Herrn  ist,  daB  (ab  8). 
Vorh.:  A,,  B,;  —  A,,.  T,„,  T,ii,  Bn. 
Nr.  118.    Ich  hebe  meine  Augen  auff  zu  den  Bergen  (a  8). 

Vorh.:  A,,  B,;    -  T  sive  An,  T,an  B,n,  Bj„. 
Nr.  119.    Das  alte  Jahr  vergangen  ist  (ab  8). 

Vorh.:  A,,  8,;  -  A,,.  Tm,  T.n,  Bn- 
Nr,  120.    Siehc  wie  fein  und  lieblich  ists  (a  10  voc). 

Vorh.:  All,  ^t\,  B,;  -  A„,  Tm.  T,n,  B,n,  B^n- 
Nr.  122.    Ach  mein  hertzliebes  Jesulein  (ab  8). 
Vorh.:  Ai,  B,;  -  A„,  T,n,  T,n,  Bn. 
Nr.  146.    Verbtim  caro  factum  est  (k  10). 

Vorh.:     Ai,  T,n.  T^.  B,;  -  Aj,,  T,n,  T,„,  B„. 
Nr.  161.    Ist  nicht  Ephraini  mein  teurer  Sohn  (ab  8) 
Vorh.:  A,.  B,;  -  -  A„.  Tui,  T,,,,  Bn. 
HaBler,  Johann  Leo.  —  Bei  Nr.  4  ist  die  Verfasserschaft  strittig.    Diese  Komposition  ist 
im  Index  „Hasler"  zugeschrieben,  wahrend  ini  Bassus  der  mit  anderer,  blasser  Tinte 
geschriebene  Name  ,,Otto  Sygfrid  Harmlsch"  (offenbar  der  Oottinger  Kantor  Harnlsch) 
steht.  DerSatz  stimmt  mitderebenfallsfUnfstimmigen  Komposition  uberdenselben  Text 
in  HaBlers  Cantiones  sacrae^)  nicht  iiberein.    Im  Index  ist  noch  der  deutsche  Textan- 
fang  hinzugefiigt  „Gen  Himmel  Zu  den  Vater  mein".    Bei  Nr.  112  ist  der  Name  in  Ai 
und  Bn  von  andrer  Hand  hinzugefiigt. 
Nr.      4.    Ascendo  ad  patrem  meum  (a  5). 

Vorh.:  [C,  2  A,  B]. 
Nr.    59.    Ad.  fesl.  Adscens:  Omnes  f^enles  plaiuiite  {ab  8). 

Vorh.:  A,,  B,;  -  An,  T,n,  Tjn,  B„. 
Nr.    86.    Alleluja,  landem  dicite  Deo  nostra  (ab  8). 

Vorh.:  A,,  Bi;  —  A,,,  T^i,  T,n,  Bn. 
Nr.    95.    Das  alte  Jahr  vergangen  ist  (ab  8). 
Vorh.:  A,,  Tj,  Bi;  —  An,  Tn.  Bn- 
Nr.  112.    Angelas  Dei  descendit  de  coeto  (ab  8). 
Vorh.:  A,,  B,;  —  An,  T,n,  T^u  Bn- 
Hopner,  Steph.')  —  Zu  Anfang  von  Nr.  130  wird  er  naher  bezeichnet  als  „Cant.Franhf. 
adOderam";  in  dieser  Stellung  ist  er  nach  Eitner  seit  1615  nachwcisbar.    Von  seinen 
Werken  sind  auBer  einer  Sammlung  geistlicher  Lieder  eine  ganze  Reihe  von  Gelegen- 
heitskomposifionen  erhalten. 

Nr.  130.    Ecce  quomodo  moritur  Justus  (ab  8). 

Vorh.:  A|,  B,;  —  A„,  T^,  T,n,  B„. 
Nr.  160.    Siehe  wie  dahin  stirbet  der  Gerechte  (ab  8). 
Vorh.:  A[,  B,;  —  A„,  T,u,  T^i.  Bn- 
IHmann,  M.  Gottfr.  —  Eitner  kennt  von  einem  Gottfried  Ilmann  nur  den  Titel  eines  in 
der  Stadtbibliothek  zu  Leipzig  befindlichen  Liederbuches:  Davidischer  Christsegen  mit 
5  Stimmen,  Dresden  1656  (!);  im  ilbrigen  ist  der  Komponist  vollig  unbekannt.   Die  hier 
angefUhrte  Komposition  hat  wohl  kaum  mit  dem  obigen,  sehr  spaten  Werk  Beziehung. 
In  den  Stimmen  steht  iiberall  nur:  „M.  Gotfr.  /.";  der  voile  Name  findet  sich  im  Index. 
Nr.  140.    Alleluja.    Vns  ist  ein  Kind  geboren  (a  4  vel  8  cum  capella)^). 
Vorh.:  A,  t,  B;  — -  A  Cap.,  T  Cap.,  B  Cap. 


')  Vgl.  Denkm.  Dtsch.  Tonk.,  Bd.  11,  S.  65,  Nr.  XXVI. 
^)  Der  Index  nennt  ihn  bei  Nr.  130  irrtQmlich  Joh.  Hopner. 

*)  Bei  dieser  formal  sehr  interessanten   Komposition  erscheint  die   Gruppierung  der 
Stimmen  auffallend,  die  auf  gelegentlich  eingestreute  Soli  oder  Duette  hindeutet,  wenn 
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KeBler,  Paul.  —  Aiich  dieser  Komponist  stammt  aus  Sachsen;  die  Haiidschrift  iiennt  ihri 
„PquIus  Kcsleriis  Hoswinensis"^).  Eitner  kentit  von  ihm  niir  ein  einzclnes  Lied  {Sing- 
stimme,  Violine  und  B.  cont.)  in  Joh.  Hiidebrands  „Geistl.  Zeit-Vertreiber"  1656;  auBcr- 
dem  haben  sich  „2  Jubclgesange  Paul  KeBlcrs  15voc."  latit  Jnhann  Schclics  Katalog 
im  Jahre  1678  in  der  Chorbibliothek  dcr  Leipziger  Thomasschiilf  bcfunden').  Walthcr") 
und  Gerber*)  bcrichtcii  vi»n  zwci  Thiiringir  Kompnnlsten  desstlben  Namens,  die  viel- 
leicht  zii  dem  hicr  genannten  Paul  KfBler  in  Beziehung  stehen,  Der  angefilhrte  Satz 
ist  unbekannt. 

Nr.  135.    Was  bin  ich,  Herr,  daB  Du  mich  blB  hieher  (ab  8). 
Vorh.:  A,,  B,;  ~  C„,  A„.  T„,  B„»). 
Kleppel,  Matth.  —  Bisher  unbekannt. 

Nr.    20.    Erstanden  ist  der  heilig  Christ  (ab  8). 
Vurh.:  Aj,  Tj,  Bi;  —  An,  Tji,  Bji. 
LelBring.  —  Wohl  sicher  identisch  mit  dem  Thiiringer  Pfarrer  Volkniar  Leisring,  von  dem 
Eitner  cine  Rcihe  von  Werken  aus  den  Jahren  1611  — 1624  angibt. 
Nr.    61.    Machet  die  Thore  weit  (ab  8). 

Vorh.:  A,,  T,,  B|;  —  A|f,  Tn,  Bji.  , 

Nr.    62.    Wie  der  Hirsch  schrcyet  (ab  8). 

Vorh.:  A,,  Ti,  B|;  —  An,  Tn,  B,,. 
Leoni,  Leo  (Leone).  -■  Seit  1588  Kapellmeister  am  Doni  zu  Vicenza.    Der  hier  aufgenom- 
mene  Satz  findet  sich  schon  bci  Schadaeus  (Proinptuarium  I  1611)  und  Bodenschatz 
(Florilegium  II  1621). 

Nr.    31.    O  Dominc  Jcsu  Christe  adorale.  (ab  8). 
Vorh.:   A,,  T,,  Bj;  -  T„i,  T,„,   B„. 
Lyttlch,  Johann.  —  Hier  nur  mit  „Joli.  Lytt":  bezeichnet.    Er  war  im  Anfang  des  17.  Jahr- 
hunderts  Lehrer  am  Gymnasium  zu  Eislcbcn  und  Kantor  an  St.  Nikolai.    Eitner  gibt 
ein  Verzeichnis  seiner  Werke. 

Nr.    54.    Jesu  mi  dilectissimc  (ab  8).  i 

Vorh.:  A,,  Tj,  B,;  —  An,  Tn,  B,,. 


nicht  etwa  auBer  den  beiden  Sopranen  des  Chors  und  der  Kapelle  noch  mehr  Stimmen 
fehlen.  Jcdenfalls  war  die  Hinzuziehung  des  Gencralbasses  hier  wohl  erforderiich.  Das 
sehr  umfangreiche,  mehrteilige  Stiick  zeichnet  sich  dutch  die  poetische  Verwendung  volks- 
tiimlicher  Weihnachtslieder  aus,  die  jedoch  motettenmalSig  bchandelt  sind.  Besonders 
ragt  das  ,,Sause  liebes  Kindelein"  mit  seiner  sehr  zarten,  tief  empfundenen  Stimtnung 
hervor;  hier  macht  sich  der  Mangel  der  4.  Stimine  am  deutlichsten  fiihlbar.  Der  Aufbau 
der  Komposition  ist  fojgcnder: 

I.  Alleluja  (Chor  u.  Kap.)  [Ritornell]. 

1.  „Uns  ist  ein  Kind  geboren,  ein  Sohn  ist  uns  gegeben"  (Chor,  dann  Kap.)- 
II.  Alleluja. 

1.  31  Takte  Pausen  in  alien  vorhandenen  Stimmen  [Duett  der  beiden  fehlcnden 
Soprane?]. 

2.  ,,Merk  auf,  mein  Herz,  und  sich  dorthin"  usw.  (Nur  an  dcr  1.  Zeile  dieserStrophe 
nehmen  Chor  u.  Kap.  teil;  die  drei  iibrigcn  Zcilen  hat  allein  der  Tenor  Chori 
[hier  fehlen  offenbar  die  Bcglcitstimmcn]). 

HI.  Alleluja. 

I.  ,,Ach  mein  herzliebes  Jesulein"  usw.  (dieser  Abschnitt  von  51  Taktcn  findet  sich 
ebenfalls  nur  im   Ten.  Chori  [solo?;  es  koinnicn  hier  bescheidene  Koloraturcn 

von  dem  Typus    ■  J^*  Jy^^   vor]). 

2,  „Sause  liebes  Kindelein"  usw.  (Chor,  dann  Kap.). 
IV.  Alleluja. 

1.  ,,Bist  willkommen,  du  edler  Gast"  usw.  (nur  in  den  Stimmen  des  Alius  und 
Basstis  Chori  enthalten,  wiihrcnd  dcr  Tenor  Chori  pausiert  [!]). 

2.  ,,Sause  liebes  Kindelein"  (wiederholt  wie  oben). 
V.  Alleluja. 

^)  RoBwein  ist  eine  kleine  Stadt  im  Kgr.  Sachsen,  auf  dem  Wcge  zwischen  MciUen  und 
Chemnitz. 

")  Vgl.  AfM,  Jg.  I,  S.  278. 

^)  Walther  erwahnt  einen  Wendelln  KeBler  Cantharobolensis  Thyri^cta  (d.  h.  aus  Kanne- 
wurf  in  Schw.-Rudolstadt),  dcrl582  ein  Wcrk  „Canliones  super  Evangelia"  vcroffentlichte. 
Das  Werk  ist  in  der  Breslauer  Stadtbibliothek  vorhanden;  vgl.  E.  Bohn:  Bibliographic  der 
Musik-Druckwerke  bis  1700  ...  (Berlin  1883),  S.  227. 

*)  „KeBler  (Johann)  ein  Studiosus  der  Theologie  und  Kantor  zu  Zicgenrflck  im  17.  Jahr- 
hundert."  Von  ihm  crschien  1666J  zu  Jena  im  Druck:  ..Musikalischer  Wilkommen, 
d  Canto  soio  con  Ritorriello  d  2  V.  e  Contin."  (I  Bog.  in  Fol.), 

')  Im  Original:  Bj.  
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Merulo,  Claudio.  —  Die  Motette  ist  schon  in  Caspar  HaBIers  Sacrac  Symphonlae  von  1598 
und   1613  enthalten. 

Nr,    96.    Ecce  Maria  genuit  (a  7). 

Vorh.:  Ar/^ic)  A,,  T„  T^,  B. 
Miiller,  Andreas.  —  Es  bleibt  noch  festzustellen,  ob  es  sich  hier  um  den  1603  in  Frankfurt 
a.  M.  iebenden  Andreas  MOlier  oder  Myller  (f  1608)  handelt,  dessen  kompositorische 
Tafigkeit  eine  ganz  andere  Richtiing  verfolgte.    Bei  der  HSiifigkeit  des  Namens  sind 
zwei  verschiedene  Komponisten  desseiben  Namens  nicht  ausgeschlossen, 
Nr.    91.    In  schweren  Seufftzen  verzehr  ich  all  mein  Leben    {ab  8), 
Vorh.:   Aj,  T|,   B,;  —  A[|,  Tn,  Bi,. 
Naldl,  Romulo.  —  Ein  in  Bologna  lebender  Miisiker,  von  dem  1600  bei  Gardano  in  Venedig 
ein  Motettenwerk  (Lib.  1)  erschien.    Der  unten  angefuhrte  Satz  (Nr,  17  dieses  Werkes) 
war  durch  den  von  Georg  Oruber  herausgegebeneii  Driick  „ReHquae  Sacrorum  Concen- 
'     tuum"  (Norimbergae  1615)  in  Deutschland  eingefiihrt. 
Nr.    74.    Transeunte  Domino  clamabat  caccus  {a  S), 
Vorh.:   [A,,  Ti,   Bj;-  Aj,,  T„,   B,,]. 
Oberlander,   Gabriel.  —  Bisher  vollig  unbekannt. 

Nr.    87.    Hosianna  dem  Sohne  Davids  (ab  8).  -^    -'"^ 

Vorh.:  Aj.  Tj,  Bj;  —  An,  Tn,  Bji. 
Otto,  Stephan.  —  Otto  war  in  Freiberg  (MeiUen)  geboren  und"  Schtiler  des  Demantlus. 
Seinen  Lebenslauf  gibt  Eitner  in  KUrze  an.  Der  in  vorliegender  Handschrift  enthaltene 
Druck  scheint  bisher  unbekannt.  Da  ein  Titelblatt  fehJt  und  weder  StOck  noch  Scite 
numeriert  ist,  handelt  es  sich  moglicherweise  um  einen  Einblattdruck  (Druckort  und 
Offizin  sind  jcdoch  nirgends  angegeben).  Die  Oberschrift  lautet:  ,,//  Salmo  128.  d  otto 
voci.    Di  Steffano  Otto".    Der  Text  beginnt:   „Wol  dem  /  der  den  HErren  fiirchtet". 

Vorh.:  T,,  B,;  -  C,i,  A„,  T„,  B„. 
Jeder  Stimme  ist  eine  kleine  Spielerei  in  Form  eines  Kanons  oder  einereinzeiligenFuge 
beigegeben,  die  durch  Ratselspriiche  aufzuldsen  sind. 

Pflug,  Johann.  —  Pflug  war  um  1644  Hofkantor  in  Altenburg.   Nur  vereinzelte  Satze  sind 
von  ihm  handschriftlich  erhalten;  die  hier  genannte  Motette  war  schon  Walther  bekannt. 
Nr.  162,    Herr,  lehre  uns  bedenken  (ab  8). 

Vorh.:  Ai,  Bj;  —  An,  T,,,,  T,,,,  B,,. 
Praetorius,  Hieronymus.  —  Der  Verfasser  ist  hier  in  beiden  Fallen  nur  im  Index  angegeben. 
Nr.      5.    [Missa]  super  Benedicam  (a  6). 

Vorh.:  [C,  2  A,  B]. 
Nr.    66.    In  hoc  festo    gratulamini  (?). 
Vorh.:  [2  A,  2  T,  2  B]. 
Praetorius,  Jac.  —  Der  Komponist  ist  der  bekannteste  seines  Namens,  Schiller  Sweelincks 
und  Organist  an  St.  Peter  zu  Hamburg  (f  1651).  Der  Name  steht  auch  hier  nur  im  Index 
und  zwar  ist  der  Vorname  offenbar  erst  spater  nachgetragen  worden  (verbessert  aus 
■     „H."?). 

Nr.    75.    Veni  in  horfum  meum  (a  8). 

Vorh.:  [C,  A,,  T,;  -  €„,  A,,,  Bi,]. 
Praeforlus,  Mich.  — 

Nr.    17.    Hosianna  in  der  Hohe  (ab  8).  ,     m 

Vorh.:  Aj,  T,,  Bj;  —  Aj,,  Tj,,  En- 
Nr.    33.    Mein  Trost  und  Hiilff  ist  Gott  allein  (ab  8  voc). 

Vorh.:  At,  Ti,  Bi;  —  A,r,  Tn,  Bn. 
Nr.    47.    Gott  der  Vater  wohn  vn6  bey  (ab  8). 

Vorh.:  C,  sive  Aj.  Ag  sive  T|,  B[;  —  An,  Tn,  Bn. 
Nr.  134.    [Missa]  Kyrie  elelson  (ab  8  voc).  ^ 

Vorh.:  A|,  B,;  -  An,  T^,  T^„,  B,,.  '  -V' 

Rasellus.  —  Andreas  R.  (t  1602)  ist  der  bekannte  Regensburger  Kantor,  von  1600  an  Ka- 
pellmeister in  Heidelberg. 

Nr.    15.    Also  hat  Gott  die  Weit  geliebt  (ab  8). 
Vorh.:  Aj,  Tj,  B,;  —  An,  Tn,  Bu. 
Rautenberger,  Johann.  —  Vor  Nr.  123  wird  der  Komponist  „Cant.  Landsberg."  genannt; 
er  ist  also  identisch  mit  dem  Johann  Rautenberg,  von  dem  Walther  und  Gerber    ein 
jetzt  verschollenes  Driickwerk  zitieren  (Novem  verbenae  sacrae,  oder  Neue  geistliche 
Krauter  und  Blumcn,  Berlin  1629,  4").    Sonst  ist  nichts  uber  ihn  bekannt. 
Nr.  123.    Der  Herr  hat  seinen  Engein  befohlen  (ab  8). 

Vorh.:   Ai,   Bi;  ~  An,  T^,  T^n,   Bn- 
Nr.  124.    Habe  deine  Lust  am  Herren  (ab  8). 

Vorh.:  A],  T,,  Bj;  —  An,  Tn,  B,,. 
Nr.  125.    Zion  spricht,  der  Herr  hat  mich  verlassen  (ab  8). 

Vorh.:  Ai,  Bi;  —  A,,,  T^.  T,n,  Bn-  .^r^.'^.in   w  <^ 


II 
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Nr.  126.    Also  heiiig  ist  der  Tag  (ab  8). 

Vorh.:  Ai,   B, ;  —  Aj,,  Tm,  T^i,   Bn- 
Nr.  127.    FQrwar  er  trug  vnBer  Kranckheit  (ab  8). 

Vorh.:  A,,  B,;  —  A„,  Tui,  T^i,  B„. 
Nr.  128.    Wird  denn  der  Herr  ewiglich  zurnen  (ab  8). 

Vorh.:  A,,  Tj,  B|;  —  Ajj,  Tn,  Bi|. 
Nr.  129.    Der  Gerechte  mu8  vieJ  leiden  (ab  8). 
Vorh.;  A[,  Ti,  Bi;  —  An,  Tn,  Bji. 
Rosthius,  Nic.  —  Ein  geborner  Weimaraner,  der  schoti  1583  als  Musikus  in  der  Heidel- 
berger  Hofkapelle  diente.   Der  hier  angefuhrte  Satz  ist  in  seinen  Cantiones  selectissimae 
(Cera  1613)  nicht  enthalten. 

Nr.  41.  Ein  Kindlein  fein  ist  vnB  geborn  (ab  8). 
Vorh.:  Aj,  Tj,  Bj;  —  An,  T,i,  B,]. 
Riiling,  Samuel.  —  Riiling  war  seit  1612  Kantor  an  der  Kreuzkirche  in  Dresden  und  ging 
1615  in  die  geistliche  Laufbahn  uber  (4  1626).  Vor  Nr.  7  ist  der  Komponist  verzeichnet 
ais  „M.  Samuel  Ruling  Eccles.  Dresd.  Dlaconas";  diese  Stellung  nahm  er  nachweisiich 
von  1615 — ^1620  ein^).  Gedruckte  Werke  sind  von  Riiling  nicht  bekannt;  doch  sind 
mehrere  achtstlmmige  Motetten  —  darunter  auch  die  hier  erhaltenen  Nr.  7,  26  und  44  — 
in  zeitgenijssischen  Sammelhandschriften  vertreten.  Die  tibrigen  scheinen  noch  unbe- 
kannt  zu  sein.  ,, 

Nr,     7.    Ein  Tag  in  deinen  VorhOffen  (ab  8).  i  ■    > 

Vorh.:  [C[l,  B,;  -  [A,!,  T„,  B,ii,  B^iJ. 
Nr.    26.    Ich  hab  den  Herrn  allzeit  fur  Augen  (ab8).  >■'  omi? 

Vorh.:  A,,  Bj ;  -  An,  T^,  Tau  B,|.  ' 

Nr.    27.    WaB  betriibstu  dich  meine  Seele  (ab  8). 

Vorh.:  Ai,  Bi;  —  An,  T,„,  T^ii,  B,,. 
Nr.    29.    Der  Herr  erhore  dich  in  der  Noth  (ab  8  vocib.). 

Vorh.:  A,,  B,;  -  An,  T„i,  Tm,  B,i.  "ii^VtmtiS 

Nr.    44.    Habe  deine  Lust  an  dem  Herren  (ab  8). 

Vorh.:  C^,  A,,  Bi;  —  Tm.  Tji,,  B,,. 
Nr,    48.    Schaff  in  mir  Gott  ein  reines  Herze  (ab  8). 
Vorh.:  Aj,  T[,  Bj;  —  Aj,,  Tji,  Bn. 
Scarabaeus,  Damian.  —  In  der  Handschrift  wird  der  Name  iiberall  „Danub.  (!)  Scarabeus" 
geschrieben,  was  wahrscheinlich  auf  einem  Lesefehler  des  Abschreibers  beruht.    Scara- 
baeus war  Bologneser  und  seit  1592  Vicekapellnieister  in  Mailand.    Die  Motette  findet 
sich  schon  in  Caspar  HaBlers  Sacrae  Symphoniae  von  1598. 
Nr.  103.    Ardens  est  cor  meum  desiderio  (ab  8). 
Vorh.;  Ai,  Ti,  Bj;  —  An,  Tn,  Bn- 
Scheld,  S.  (Samuel  Scheidt).  —  Beide  Satze  stammen  aus  den  Cantiones  sacrae  8  vocum 
von  1620. 

Nr.    64.    Nun  dancket  alle  Gott  (ab  8). 

Vorh.:  A,,  B,;  -  A,,,  Tn,  Bm,  B^n. 
Nr.  150.    Eccho:  Lobet  ihr  Himmel  den  Herren  (Ps.  148)  (ab  8  cum  Gener.) 
Vorh.:  Ai,  Tj,  Bn  —  An,  Tn,  Bn. 
Scheln,  J.  H.  —  Quelle  der  hier  aufgenommenen  Satze  verniutlich  die  Opella  nova  von  1618 
und  1626.    Bei  Nr.  12  ist  der  Name  erst  von  einer  spSteren  Hand  hinzugesetzt. 
Nr.    12.    Singet  dem  Herrn  ein  neues  Lied  (ab8  cum  Gener.). 

Vorh.:  C„,B,;  —  A,,,  T^,  T^n,  B„. 
Nr.    13.    Lobe  den  Herren  meine  Seele  (ab  8  cum  Gener.). 

Vorh.:  A[i|  Cornetto,  Tj  Cornetto,  B|;    —  An,  Tn,  Bn- 
Nr.  143.    Der  Herr  behiite  dich  fur  allem  Volck  (4  7). 

Vorh.:  Bi;  —  An,  T[,nj,  Tan,  On- 
Nr.  145.    Selig  ist  der  Mann,  der  die  Anfechtung  (a  7). 
Vorh.;  B,;  —  An,  T^i,  T.,,,  Bn- 
Schiitz,  Heinrich.  —  Alle  vier  Satze  stammen  aus  den  „Psalmen  Davids"  von  1619  (vgl. 
Gesamtausgabe,  Bd.  Ill,  Nr.  2,  3,  4  und  5). 
Nr.     8.    Alleluia.     Lobe  den  Herren  (a  8). 

Vorh.:  [A],.  [T],,  [B],;  ~  [A]n,  [T]n,  [B]n. 
Nr.     9.    Echo.    Jauchzet  dem  Herrn  alle  Welt  (ab8). 

Vorh.:  [Aj]"),  [B],;  -  [A]„»),  (T]„,  (Bh,. 
Nr.    11.    Lobe  den  Herren  meine  Seele  (ab8). 

Vorh.:  Ai,  Tj,  B^  —  An  Cap.,  Tij  Cap.,  Bn  Cap. 
Nr.   23.    Ach  Herr,  straff  mich  nicht  in  deinem  Zorn  (ab  8). 
Vorh.:  Aj,  Tj,  Bj;  —  An,  Tn,  Bn- 


>)  Vgl.  seine  Biographie  von  K.  Held,  Vierteljahrsschrift  f.  Musikw,,  Jg.  X,  S.  288. 
')  Ohne  Text. 
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Schulz.  Chr.  (Christoph).  —  Geb.  16CI0,  vnii  1633—83  Kantor  in  Delitzsch.  Vor  Nr.  139  ist 
Jer  VcrfasstT  atich  als  ,,Chr.  Schulz  C.  Dclitsch"  bczcichnet.  Sein  Leben  ist  ncucrdings 
von  A.  Werner  ausfuhrlich  behandelt  worden').  Von  achtstinimigen  Motetten  sind  bis- 
her  nur  zwei  Oelcgenhcitsdruckc  und  ein  einzelner  Cantus  bekannt;  die  hier  angefuhrten 
scheinen  unbckannt. 

Nr.  139.    Die  aiif  den  Herren  hoffen  (^  125)  (ab  8). 

Vorh.:  A,,  T,,   B,;  -  A,,,  T,,,   B,,. 
Nr.  147.    Ich  schlaffe,  aber  mein  Hertze  wacliet  (ab  8). 

Vorh.:  A,,  Tj,  B,;  —  A,,,  Tn,  Bji. 
Nr.  156.    Konipt  herzu,  labet  vns  deni  Hcrrn  frolocken  (ex  t;-  95  v.  1.  2.  3.)  (ab  8). 
Vorh.:  Ai,  T,,   B,;  -  A„,  T„,   B„. 
Setdel,  Georg.  —  Einen  Musiker  dieses  Nanicns  findc  ich  bisher  nirgends  erwMhnt.  Dagegen 
fiihren  Walther  und  Gerber  wieder  zwei  niitteldtutsche  iWusiker  init  demselben  Familien- 
namen  an*),  die  moglicherweise  Verwandte  des  hitT  genannten  Georg  Seidel  sind. 
Nr.    22.    Gott,  es  ist  mein  rechter  Ernst  (ab  8). 
Vorh.:  A[,  Bj;  —  An,  Tm,  T^n.  B.i 
SoUIeisch,  Caspar.  —  Die  hier  angefiihrte  iWotette  ist  dicselbe,  die  sich  in  Andreas  Bergers 
Hiirnwniae  sen  cuntlones  sacrac  4 — Svocibtis  (Aug.  Vind.  1600)  befindct  und  auch  bei 
Eitner  erwahnt  ist.    Sonst  ist  tiber  den  Kuinpo'iisteii  nichts  Niiheres  bekannt. 
Nr.  100.    Omnes  gentes  plaudilc  luatiibiis  (ab8). 
Vorh.:  A[,  Ti,  B|;  —  Aji,  Tn,  Bn- 
Stencius'),  Heinr.  —  Abgesehcn  vun  vier-  bisftinfstimmigen  Lied-  und  Kanzonettenwerken 
kennt  man  von  diesem  Musiker  nur  zwei  achtstimmige  Motetten  in  Bodenschatz  F/ori- 
U'gium  (1603);  der  hier  aufgcnommene  Satz  ist  noch  unbekannt. 
Nr.  109.    Bcati  omncs  qui  timeiit  Domimim  (ab  8). 
Vorh.:  Aj,  Tj,  B,;  —  A,i,  Tn,  Bn. 
Thiiring,  Joh.  —  Er  wird  zu  Beginn  des  Satzes  „Joh.  Tliiiring  Ludim.  Willerstadt"  genannt, 
was  mit   Eitners  Angaben  ubereinstinimt.     Die  Motette  in  vorliegender  Handschrift 
findet  sich  vollstandig  in  finer  Berliner  Sanimclhandschrift  von   1634. 
Nr.    16.    Ich  hab  einen  guten  Kanipff  gekenipffet  (ab  8). 
Vorh.  Ai,  T[,  B[;  —  An,  Tn,  Bn- 
Vecchi,  Hor.  —  Vecchi  war  bekanntlich  zu  damaliger  Zeit  inden  deiitschen  Sammelwerken 
sehr  reichlich  vertreten.    Untenstehende  Motette  findi't  sich  wieder  in  P.  Kaufmanns 
Sacr.  Symph.  Caiitinimtio  (1600)  und  Caspar  Halilers  Sacrae  Symplioniae  (1613). 
Nr.  93.    RcpMi  sunt  omnes  spiritu  sancto  (ab  8). 
Vorh.:  Ai,  T,,  Bj;  —  Ajj,  Tn,  Bn. 
Vulpius,  Melchior.  —  Uer  hckannte  Weimarer  Kantor  (ca.  1560—1616).   Als  letzter  der  zu 
Anfang  der  Handschrift  eingebundnen  Drucke  findet  sich  ein  bisher  noch  iinbekannter 
Gelegenheitsdriick.    Ein  besondercs  Titelblatt  ist  nicht  vorhanden;  jede  Stimme  ftillt 
gerade  ein   Blatt  aus.    Der  Bali  1.  Chori  trSgt  die  Oberschrift:  „Melchior  Vulpius  in 
Nuptitis  M.liALTtI:  Oudltlwri,  d  BARHARJE  Hoffimniiice-. 
Der  Text  beginnt:  Qui  coniitc  Aligcrd. 

Vorh.:  A,,  T,;  -   An,  T,„  B,„,  [B,n].      ^ 

Abgesehcn  von  dem  Driick  enthalt  die  2.  Oruppe  der  Handschrift  noch 
eine  ganze  Ueihe  verschiedenstininiiger  Motetten,  die  meistens  nur  im  Index 
mit  deni   Namcn  des  Konipiinisten  bezeichnct  sind. 

Nr.    65.     firusulcm  '^aucfe  aaiiilio  magiw  (ab  8). 

Vorh.:  Aj,  T,,  Sexta  Vox,  Septinia  Vox,  |Bi],  [B^].  >l  .iM 

Nr.    69.    Au'^elus  ad  pastores  ait  (a  10). 

Vorh.:  [Cjl,  [A|],  Infinia  vox;  —  Ay, 

Nr.    71.    Vciimm  Caro  factum  est  (A  14  Voc)*). 

Vorh.:  A,|,  [A,,),  T,;  -  Ann,  A^ni,  Tm 
Nr.    T2.    i\'uiic  dimillis  servum  tiiiiin  (a  6). 

Vorh.:  [A,  2  T),  B. 


')  Vgl.  AfM,  Jg.  1.  S.  54fiff. 

=)  Martin  Seidel,  Ende  des  17.  Jahrhnnderts  Kantor  in  Naunibiirg,  und  Samuel  Seidel, 
Kantor  imd  Organist  zn  Gl;isluittc  in  Sachsen.  Von  letztcreni  ffihrt  Eitner  3  Werke  aus 
den  Jahren  1650—58  an. 

^)  Die  Schreibung  „Stuuccins"  bei  Eitner  beruht  auf  einem  Druckfehler. 

■■)  Der  Index  verzeichnet  hierbei  in  Kfamiiifrn:  ,,(fehlen  4  Stimni.)".  Ob  sich  die  Notiz 
„(in  gedrnckten)",  die  zwischeri  dieser  Zeile  nnd  der  fulgenden  steht,  hieranf  bezieht,  ist 
nicht  zu  entscheiden. 
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Nr.    73.    Exiens  hoc  prima  (A  6). 
Vorh.:  [A],  T„  Tj,  B. 
Nr.    76.    Veni  dilecte  mi  (a  6). 

Vorh.:   [C,  2  A,   B], 
Nr.    78.    Si  quis  diligit  me  (a  6). 

Vorh.:  [A,  T,  B,  B]. 
Nr.   81.    Exaudiat  te  Dominus  in  die  tribalationis  (A  6).  .»>"» 

Vorh.:  lA,  2  T,  B]. 
Nr.  108.    Lobet  ihn  in  der  Feste  seiner  Macht  (ab  8).  " 

Vorh.:  A|,  Tj,  Bi;  —  An,  Tj,,  Bj]. 
Nr.  155.    Non  est  bonum  hominem.  —  Es  ist  nicht  gut,  daB  der  Mensch  (a  b  8). 
Vorh.:   Ai,  T,,   B,;  —  Ajj,  Tj,,   Bji. 
WelBensee,  Friedrich.  —  WeiBensee  war  urn  1600  Kantor  zu  Magdeburg,  um  1611  Pfarrer 
zu  Altenweddingen  bei  Magdeburg.    Er  spielt  in  der  Oeschichte  der  Motette  eine  nicht 
unwichtige  Rolle  und  ist  in  Handschriften  zahlreich  vertreten. 
Nr.   24.    Es  erhub  sich  ein  Streit  (ab  8). 

Vorh.:  A],  Tj,  B|;  —  An,  Tn,  Bn. 
Zangius,  Nic.  —  Zange,  der  seinen  Wohnort  oft  wechselte,  starb  um  1619  als  Kapellmeister 
am  Brandenburgischen  Hofe  zu  Berlin.    Er  zog  im  allgemeinen  den  Satz  mit  weniger 
Stimmen  vor. 

Nr.    35.   Jerusalem  gaude  gaudio  magno  (ab  8). 
Vorh.:  A,,  B,,;  -  A„,  Ti„,  T,i,,  B„. 
Nr.    97.    Gloria  in  excelsis  Deo  (ab  8). 

Vorh.:  A,,  Bj;  —  An,  T,[i,  Tjn,  Bn. 


AuBer  den  bisher  verzeichneten  Melodien  findet  sich  schlieBlich  noch  eine  Anzahl 
anonymer  Satze,  die  hier  der  Reihe  nach  angefiihrt  werden: 
Nr.     3.   Domine  ad  adjiivantum  {\)  me  fesfina  (a  4)^). 

Vorh.:  [A,  A,  TJ. 
Nr.      6.    Missa  Incerti  Autoris  (a  5). 

Vorh.:  [A,  T,  8]. 
Nr.    10.    Frolocket  mit  Handen  alle  Vftlcker  (ab  8). 

Vorh.:  A,,  Bj  sive  T;  —  A„,  Ti(i)ii,  Bn,  Bn. 
Nr.    18.    Ignoratas:  Magnificat  super  Sacerdotes  stabant  (ab8). 

Vorh.:  A,,  T,,  B,;  —  A[iij,  T,,,  Bn. 
Nr.    19.    Echo:  Ovo  mihi  crude  dolor  tantum  dominare  (ab  8). 

Vorh.:  A,,  Tj,  Bfii;  -  A„,  Tn,  B,i. 
Nr.    25.    Freut  euch,  ihr  lieben  Christen  (ab  8). 

Vorh.:  Ai,  B,;  —  An,  Tm,  T^i,  B,,. 
Nr.    28.    A16  der  Tag  der  Pfingsten  erfuUet  war  (8  Voc). 

Vorii.:  Ai,  Tj,  Bj;  —  Aji,  Tn,  Bn. 
Nr.    43.    Ach,  daB  ich  horen  solte,  daB  Gott  (ab  8). 

Vorh.:  Cai^),  Ai,  B,;  —  T,„,  T,i,,  Bn. 
Nr.    46.    VerlaB  mich  nicht,  Gott,  im  alter  (ab  8). 

Vorh.:  Ai,  Tj,  Bu  ~  An,  T,n,  Bn- 
Nr.    50.    Wer  ist  der  herfur  bricht  alB  die  morgenrftthe  (ab8). 

Vorh.:  Ru  B,;  -  An,  T,n,  T^n,  Bj,. 
Nr.   51.    Ich  weiB,  daB  mein  Erioser  lebet  {ab8). 

Vorh.:  Aj,  Tj,  Bj;  —  An,  Tn,   B|,. 
Nr.    55.    Gott  gab  dem  Breutigam  vnd  der  braut  (ab  8). 

Vorh.:  Ai.  B,;  -  A„.  T„i,  T,„,  Bn. 
Nr.   60.    [Missa]  super  1st  nicht  Ephraim  (ab8). 

Vorh.:  Ai,  B,;  —  An,  T.ij,  T^i,  B„. 
Nr.    67.    Introitus  natal:  Puer  natus  est  nobis  (a  6). 

Vorh.:  [C],  [2  A]"),  B. 
Nr.   77.    Echo*):  Confitemini  Deo  et  invooate  nomen  ejus  (ab  8). 

Vorh.:  lAi,  T,,  B,;  -  An,  Tjj,  B,i]. 
Nr.    79.    Herr,  wo  sol  ich  hingehen  (a  6)'). 

Vorh.:  [C,  A,  T,  B],  B. 

^)  Die  Stimmenanzahl  ist  nur  im  Index  angegeben. 

*)  Im  Original:  Cn. 

')  Der  eine  Ait  ist  verstellt  und  folgt  nach  Nr.  69. 

*)  Ober  dem  Tn  steht  :„Echo  non  Echo". 

^)  Im  Index  steht  neben  diesem  Textanfang  in  ():  „Aliein  zu  dir  Herr  Jesu  Christ". 


432   Bl'sabeth  A.  Fischer,  Bine  Sammelhandschrift  aus  dem  Antang  des  17.  Jahrhunderts 

RepU  taorum  corda  fidelium  [a  8?]. 

Vorh.:  (A,,  T,,  B,;  -  An,  Ti,,  B,,]. 

Herr  Jesu  Christ,  mein  Herr  vnd  Gott  (ab  8). 

Vorh.:  Aj,  Bj;  —  A,i,  T^^,  ^ni.  B,,. 

Fac  duce  cuncta  Deo  (ab  8)'). 

Vorh.:  Ai,  Ti,  B,;  —  An,  Tn,  Bij. 

Da  der  Sabbath  vergangen  war  (ab  8). 

Vorh.:  Aj,  Ti,  B,;  —  A„,  Tn,  B,,. 

Grates  nunc  omnes  reddamus  Domino  (a  7). 

Vorh.:  A,  Ti,  T^,  B„  B,. 

-Fide  DEO,  d  vide  nam  inimici  mei  timuerant  (ab  8). 

Vorh.:  A,,  T,,  B,;  —  A„,  Tn,  Bj,. 

Boas  sprach  zu  Ruth,  gesegnet  liist  du  (a  8  vocib.). 

Vorh.:  A,,  B,;  —  Aj,,  T,„,  T„i,  B,i. 

Christ  lag  in  Todesbanden  (ab  8), 

Vorh.:  A,,  Tj,  Bi;  —  An,  Tn,  Bn. 

Eccho:  Jauchzet  dem  Herrn  alle  Welt  (ab  8  vocibus). 

Vorh.:  A,,  Tj,  Bi;  —  An,  Tn,  B,,. 

Incerti  Autoris:  (Missa]  Super  Jubilate  Deo  omnis  terra  (ab  8). 

Vorh.:  Ai,  Bjj  —  An,  Tm,  T^j,  Bn- 

Benedicam  Dominum  in  omne  tempore  (ab  8  cum  Gener.). 

Vorh.:  A,,  T,,  B,;  —  A,,,  Tn,  B„. 

Ich  habe  einen  guten  Kampf  gekempffet  (a  7). 

Vorh.:  B,;  —  A„,  T,,!,  T^i,  B,,. 

1)  Im  Bi  die  Notiz:  „abges[etzt].     M." 
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Eine  Gitarren-  und  Lautenhandschrift  aus  der 
zweiten  Halfte  des  17.  Jahrhunderts         a 


Von 

Adolf  Koczirz,  Wien 


Herr  Dr.  Paul  Nettl  (Prag)  war  so  freundlich,  mir  eine  von  ihm  erworbene 
handschriftiiche  Tabulatur  zur  Verfiigung  zu  steUen,  woven  ich  hier  mit 
bestem  Danke  Gebrauch  mache.  Die  Handschrift,  Format  Querquart,  ist  in 
ein  beschriebenes  Pergament  gebunden,  das  aber  bereits  so  starl^  abgegriffen 
ist,  daB  der  Iniialt  des  Kodexblattes  sicli  lieute  nicht  melir  entziffern  laBt. 
Von  den  zwei  Lederriemen,  mit  denen  das  Bandchen  verschlieBbar  war,  sind 
nur  mehr  auf  einer  Seite  Reste  vorlianden.  Die  Tabulatur  ist  eine  funfiinige 
neufranzosische  Lautentabulatur;  eine  Abteilung  derselben  zeigt  unter  und 
Liber  der  untersten  Linie  senkrechte  Strichlein,  die  bei  der  Gitarre  das  Rassel- 
spiel:  rasgado,  colpo  oder  golpe  bezeichnen.  Es  tiandelt  sich  also  hJer  um 
Stijcke  fur  die  fiinfchorige  Gitarre.  Schlagt  man  das  Bandchen  von  der 
anderen  Seite  (verkehrt)  auf,  so  findet  man  eine  zweite  Abteilung  fiinfiiniger 
neufranzosischer  Lautentabulatur,  doch  ohne  golpe-Bezeichnung.  Sie  gilt  fur 
ein  Lauteninstrument,  auf  das  wir  noch  zu  sprechen  kommen.  Das  verwendete 
Papier  ist,  wie  die  Wasserzeichen  erweisen,  nicht  gleichartig.  Bei  der  Gitarren- 
tabulatur  lassen  sich  auf  einzelnen  Blattern  zweierlei  Wasserzeichen  wahr- 
nehmen:  dreimal  ein  auf  einem  konischen  Untersatz  gestelltes  Oval  mit 
henkelartigen  Ansatzen  und  dreimal  eine  breitere  Rosette  (Bukett).  Am  ein- 
heitiichsten  erscheint  der  Schreibstoff  der  zweiten  Partie  der  Tabulatur;  das 
Wasserzeichen,  das  hier  am  oberen  oder  unteren  Rande  der  Blatter  zum 
groBeren  oder  kleineren  Teil  etwa  zehnmal  sichtbar  ist,  zeigt  einen  Rund- 
stempel  aus  zwei  konzentrischen  Kreisen,  in  der  schmaleren  auBeren  Rand- 
flache  stehen  Wasserstriche,  die  aber  nicht  untriigUch  als  Bestandteile  einer 
Umschrift  erkennbar  sind^).  Vielleicht  ist  in  der  ,,Boemica"  der  Lauten- 
tabulatur ein  Hinweis  auf  die  bohmische  Herkunft  der  Handschrift  zu  er- 
blicken.  i 

Betrachten  wir  nun  zunachst 


*)  Der  Wasserstempel  erinnert  an  den  mit  der  Umschrift  BVDISSIN  versehenen 
Stempel  der  Papierfabrik  von  Bautzen  in  Sachsen,  (Vgl.  meinen  Aufsatz:  „Verschollene 
Neudeutsche  Lautenisten",  AfM  111,  S.270.) 
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].  Die  Gitarrentabulatur 


Sie  enthalt  auf  16  Blattern  38  Stucke;  ihren  Formen  nach  zusammengefaSt 
sind  es: 

1  ganz  kurzes  freirhythmisches  Preludio,  7  Arien,  1  Allemande,  6  Coren- 
ten,  8  Sarabanden,  1  Pavana,  2  Gavotten,  1  Ballet,  3  Ciaconen,  1  Vilon  de 
Spongia  (Vilan  de  Spagna),  1  Spannioleta,  1  Moresca,  1  Follias,  1  Furioso, 
Les  enfarines,  Clorys  und  ein  unbezeichnetes  Stiick  auf  Blatt  56  ini  Allabreve- 
Takt,  wie  das  folgende  eine  Aria.  Es  ist  musikaliscli  im  allgemeinen  das 
Milieu,  wie  es  uns  in  den  Gitarrenbiichern  aus  der  2.  Halfte  des  17.  Jahr- 
hunderts  entgegentritt.  Ein  ZusammenschluB  der  oben  genannten  Formen 
zu  einem  suitenartigen  Verband  ist  nicht  festzustellen.  Das  Ganze  ist  offen- 
bar  die  Sammlung  eines  Liebhabers,  der  sich  die  Stiicke  nicht  allein  zum 
Vergniigen,  sondern  insbesondere  auch  zur  Obung  zusamnienschrieb,  worauf 
vor  allem  die  iiberall  beigesetzten  Fingersatze  ftir  die  linke  und  reclite  Hand 
hindeuten.  Die  Applikatur  der  linken  Hand  ist  mit  den  Ziffern  1 — 4,  der 
Anschlag  der  rechten  Hand,  vom  Zeigefinger  bis  zum  kleinen  Finger,  mit 
ebensoviel  Punkten  ersiclitlich  gemacht.  Die  Taktabteilung  und  die  rhythmi- 
schen  Wertzeichen  sind  vielfach  selir  fluchtig  behandelt.  AuBer  der  modernen 
halben  Note  sind  die  rhythmischen  Wertzeichen  die  ublichen  Charaktere  der 
Tabulatur  (ohne  Kdpfe). 

Die  Spielweise  der  Gitarre  ist  iiberwiegend  gemischt,  d.  h.  eine  Verbindung 
der  harmonisch-melodischen  iManier  mit  dem  Colpo.  Die  Colpi  werden,  wie 
bereits  erwShnt,  nach  italienischer  Art  mit  Strichlein  unter  Oder  fiber  der 
letzten  Linie  der  Tabulatur  angezeigt,  wobei  der  untere  Colpo-Strich,  ent- 
sprechend  dem  tatsachlichen  Verhaltnis  beim  Spielen  des  Instruments  das 
colpo  da  sil  in  giCi,  von  oben  nach  unten,  also  den  Schlag  vom  BaBchor  hinab 
zur  Sangsaite,  der  Colpo-Strich  iiber  der  Linie  das  colpo  da  giti  in  sii,  von 
unten  nach  oben,  d.  i.  den  Riickschlag  von  der  Sangsaite  zum  BaBchor  be- 
deutet.  Die  Colpi  sind  ohne  Verwendung  des  Alfabetto  italiano  durchaus 
tabuliert.  Die  hierbei  leer  anzuschlagenden  Saiten  bleiben  unbezeichnet.  Bei 
fortlaufendem  Colpo  sind  die  rhythmischen  Wertzeichen  und  Taktstriche 
haufig  ganz  weggelassen.  Ich  gebe  zur  Veranschaulichung  zwei  Tabulatur- 
proben: 

Spannioleta. 
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Follias. 
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Von  Verzierungen  ware  die  Bebung  (Tremulant,  Vibrato)  zu  erw3hnen,  die 
in  der  Tabulatur  nur  vereinzelt,  und  zwar  In  der  Corenta  (B!.  10b)  vorkommt 
und  mit  einem  Sternchen  beim  Griffbuchstaben  bezeichnet  ist. 

Die  folgende  kleine  Auslese  moge  einen  Einblick  in  die  Art  dieser  Rokoko- 
galanterien  vermitteln.  Sie  interessieren  uns  hier  nicht  so  sehr  rein  musikalisch 
als  vom  Standpunkte  der  Geschichte  der  Spieltechnik  der  Gitarre,  die  noch 
lange  nicht  so  durchgearbeitet  ist  wie  die  der  Laute.  Aus  diesem  Grunde 
wurde  in  der  Obertragung  die  Fingersatzbezeichnung  der  Tabulatur,  soweit 
niclit  offenbare  Irrtiimer  voriagen,  beibehalten,  um  so  mehr,  als  es  sich  um 
eine  in  dieser  Form  uns  auch  heute  noch  geiaufige  Methode  handelt.  Der 
Wechselanschlag  oder  Wechselschlag  wird  ausschlieBlich  mit  den  ersten  zwei 
Fingern  (Zeige-  und  Mittelfinger)  bestritten  und  beginnt  regular  mit  dem 
ersten  Finger.  Ausnahmen  von  der  Regel  ergeben  sich  durch  die  Sachlage 
(vgl.  z.  B.  die  Sarabanda).  Im  allgemeinen  ist  das  System  des  Wechselschlags 
ziemlich  konsequent  durchgefiihrt.  Bei  der  Greifhand  ist  der  reichliche  Ge- 
brauch  des  vierten  Fingers,  namentlich  auf  der  obersten  Sangsaite,  hervor- 
zuheben.  Die  Ruckungen  sind  hier  zweifellos  gleichbedeutend  mit  unserem 
Glissando  (in  der  Bearbeitung  angedeutet  durch  einen  schrSgen  Stnch 
zwischen  den  Notenkopfen;  vgl.  Corenta  und  Clorys).  Bemerkenswert  ist 
das  mit  Lagenwechsel  verbundene  Glissando  auf  den  zwei  oberen  Saiten  in 
Ciorys,  Takt  7  und  8.  Auch  iiber  die  wohlausgebildete  Praxis  des  Oberlegens 
des  Zeigefingers  gibt  uns  die  Bezifferung  der  Greifhand  instruktiven  AufschluB. 

Die  Umsetzung  der  Tabulatur  in  moderne  Notation  erfolgte  nach  dem  fUr 
die  Gitarre  ubiichen  violinmaBigen  System  und  nach  der  Stimmung  des  fiinf- 
chorigen  Instruments^)  in  A  d  g  h'  e'.  Das  Spiel  in  der  hoheren  Lage  oder 
Position  ist  mit  der  entsprechenden  romischen  Positionsziffer,  das  Spiel  auf 
einer  bestimmten  Saite  mit  der  eingeringelten  arabischen  Ordnungsziffer  der 
Saite  (von  der  obersten  Sangsaite  an  gerechnet)  ersichtlich  gemacht.  Eine  vor 
den  Noten  stehende  eckige  Klammer  zeigt  das  Oberlegen  des  Fingers  (Quer- 
griff,  Barre)  an.  Was  das  Colpo  anbelangt,  so  ist  es  spieltechnisch  vom  Durch- 
streichen,  sei  es  mit  dem  Daumen  oder  mit  dem  Zeigefinger,  sowie  auch  vom 
Arpeggio  wohl  zu  unterscheiden.  Die  Ausfuhrung  geschieht  aus  freiem  Hand- 
gelenk  heraus  mit  3 — 4  Fingern  (ohne  Daumen),  indem  die  Kuppen  der  Finger 
in  der  vorgeschriebenen  Colpo-Richtung  gelinde  iiber  die  Saiten  streifen.  In 
der  Bearbeitung  ist  die  Colpo-Richtung  durch  eine  kleine  eckige  Klammer 
(Kuppe)  unter  oder  iiber  der  Note,  von  der  aus  das  Colpo  beginnen  soil, 
kenntlich  gemacht.  Die  Colpo-Bezeichnung  durch  auf-  oder  abwartsgestellte 
Notenstiele  erschien  mir  fur  die  Fliissigkeit  und  Obersichtlichkeit  der  mo- 
dernen  Notierungsweise  praktisch  nicht  ausreichend.  Die  Bebung  ist  mit 
"•  bezeichnet. 


^)  Die  Besaitung  ist  zu  jener  Zeit  im  allgemeinen:  e'  einfach,  h'  und  g  je  zwei  gleicli- 
starke  und  gleichgestimmte  Saiten  (Einklangssaiten),  d  und  A  Clibre  mit  je  einer  diinneren 
Saite  in  der  Oktave  (Chore  mit  Begleitoktaven  oder  Bordune).  Doch  gab  es  nach  Caspar 
Sanz  auch  Gitarren  bloB  mit  dem  Bordun  A,  (Instruccion  de  musica  sobre  la  gitarra 
espaflola,  1674.) 


m  irutmi 
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Adolf  Koczlrz 
1.    [Bl.  1]  Aria. 


3.    IBI.  lObl  Corcnta. 


r    u 


4.    [Bl.  lb]  Fiiriosn. 


u      u    u 


u  u 
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5.   IBI.  4b]  Spannioleta. 


6.   [Bl.  2]  Clorys. 


•J^'l^'A 


2.  Die  Lautentabulatur 

Dieser  Tell  besteht  aus  23  Blattern  niit  38  numerierten  Stiicken;  ein  Blatt 
mit  der  Nr.  5—7  fehit,  Nr.  3  enthalt  2  Sarabanden,  Nr.  33  ist  doppelt  (Sara- 
banda  und  Corenta).  Auf  Nr.  38  folgen  noch  13  unnumerierte  Stiicke,  so  daB 
im  ganzen  50  Stiicke  vorhanden  sind:  2  Preludio  (freirhythmisch),  1  Fantoisie, 
3  Allemanden,  15  Sarabanden  (darunter  Nr.  9,  28  und  38  irrig  als  „Gauota" 
bezeichnet),  13  Corenten,  4  Gavotten,  I  Sallomon,  1  Cannarie,  1  Ciacona, 
ferner  Clorys,  LaB  dich  nit  verdrieBen,  Wan  ich  schon  klage,  Qu'en  dira-on, 
Boemica,  Infarinata^),  La  mandorde  (mandore?),  Tampon  (Tambour?)  und 
Boffonde  (Bouffons?). 

Ein  Licht  auf  die  Spieleinrichtung  des  hier  in  Betracht  kommenden  In- 
struments wirft  der  am  SchluB  des  Preludio  Nr.  2  angegebene 
Acordt 


I 


Danach  ergibt  sich  auf  Grundlage  der  Stimmung  der  sechs  Hauptspielsaiten 
der  neufranzosischen  Laute  jener  Zeit  in  A  d  f  a  d'  f  fiir  das  fiinfchorige  In- 
strument die  Einstimmung  A  d  a  d'  a'.  Es  ist  also  hier  einmal  der  4.  Chor  f 
der  GroBlaute  eliminiert  und  andererseits  auch  das  Stinimungsprinzip  Quart- 
Terz-Terz-Quart-Terz  abge^ndert  in  Quart- Quint- Quart- Quint.  Unter  den 
BaBchor  A  geht  das  Instrument  nicht,  in  der  Tabulatur  findet  sich  nirgends 
eine  Notierung  unter  der  5.  Linie. 

Formal  ware  uber  die  Tabulatur  im  Vergleich  zu  jener  der  1.  Abteilung 
zu  bemerken,  daB  vereinzelt  auch  kleinere  Notenwerte  als  die  Halbe  mit 


0  Les  enfarinies,  die  Oepuderten,  siehe  bei  den  Gitarrestticken,  ebenso  Clorya.    Die 
Melodie  ist  in  beiden  Bearbeitungen  im  wesentlichen  gleich. 
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Kopfen  versehen  sind.  Der  Fingersatz  ist  ausschlieBlich  iiiittels  Pimktierung 
durcligefiilirt,  niir  in  „Lali  dich  nit  verdrielien"  ist  die  reclite  Hand  piinktiert, 
die  linke  beziffert.  Auch  die  Bebung  (Sternclien)  findet  sicli  bloB  in  einem 
Stiick  (Sailomon)  vorgczeiclinet.  Der  Musiksatz  ist  primitiv.  Die  Melodic 
begleitet  ein  nackter  BaB,  der  groBtenteils  atif  den  leer  anziischlagenden 
Saiten  des  Instruments  fuBt,  ab  und  zii  tauchen  akkordische  Fiillinigen  oder 
eingescliobene  Stiinnien  aiif.  Die  liier  iibertragenen  Nuniniern  gehen  nach 
Behebung  verscliiedener  Fliichtigkeiten  in  Rhythnius  und  Takt  die  Musik 
ohne  Fingersatz  wieder,  Fiir  die  Notierung  habe  ich  der  Einlicitliclikcit 
halber  das  Funfliniensystem  mit  angezeigter  8va  bassa  unter  dem  G-Schliissel 
gewahlt. 

1.  [Nr.  12]  Sailomon. 

-J-  J    J,  J.J.      ,  J    J,  ^ 


3.  (Nr.  23]  La  maiidurde  {mandure?). 

J^J ,    ,      J     n  ^^^ 


u 
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4.  [Nr.  24]  Tampon  {Tambour?). 

1  I  J 


5.  [Nr.  10]  Botfonde  (Bouffons?). 


r'^'*?'  6.  [Nr.  45|  LaB  dich  nit  verdrieBen. 

V  ^  ^-A^  J   J  ^.j:; J   J.J.  J. ]       J   J.J.J^ 
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8.  [Nr.  36)  Qu'en  dira-on. 


r^F^ 


r  ^   r 
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Ober  die  „verscholIene"  Handel-Oper 
„Herrnann  von  Balcke'") 

Ein   Beitrag  zur  Elbinger  Musikgeschiclite 

Von 

Irmgard  Leux,  Berlin 

Die  Elbinger  Stadtbibliothek  bewahrt  unter  1.  1.  10,  Misc.  5,  cin  Opern- 
Libretto  ,, Hermann  von  Balcke,  Drama  per  Musica",  ohne  jede  Angabe  des 

Dichters,  Druckortes  und  Druckjahres,  dessen  Personenverzeichnis  die  kurze 

SchluSbemerkung  enthalt: 

,,Die  Komposition  der  Arien  ist  Theils  von  Ms.  Handel,  Theiis  von  Ms.  du  Grain, 
von  welchem  letzteren  das  gantze  Rezitativ  in  die  Musik  gesetzt  worden." 
Diesem  Verzeichnisse  der  „Rezitierenden"  folgt  noch  ein  Vorbericht,  der 

eine  kurze  geschichtliche  Einfiihrung  in  das  Werk  bringt  und  zugleich  fiber 

den  festlichen  AnlaB,  dem  es  sein  Entstehen  verdankt,  orientiert.  Er  lautet: 
,,Die  Vermessenheit  derer  alten  Heydnischen  Inwohner  des  Landes  PreuBen, 
in  Beschwerung  ihrer  Nachbahrn,  gieng  so  weit,  daB  sle  kein  Bedencken  trugen, 
von  denenselben,  so  oft  es  ihnen  gut  dunckte,  Beute  entweder  zu  fordern  oder 
zu  holen.  Der  damahlige  Hertzog  Conrad  von  der  Masau  war  dergleichen 
Ansprilchen  und  Einfallen  am  meisten  unterworfen,  Und  ob  er  gleich  auf  unter- 
schiedliche  MittsI  sich  befliessen,  der  unersattlichen  Raubbegierde  seiner  Nach- 
barn,  theils  durch  Widerstand  zu  begegnen,  theils  in  Hoffnung  zum  Friede  zu 
willfahren:  So  war  doch  alle  angewandte  Milhe  vergebens,  und  wurden  die  ge- 
machte  FriedensschlUsse  also  gleich  von  seiten  derer  PreuBen  gebrochen. 
Conrad  war  endlich  hiedurch  bewogen,  mit  Zuziehung  des  Deutschen  Ritter- 
ordens,  welcher  daniahlen  noch  seinen  Sitz  im  Gelobten  Lande  hatte,  unter 
bekandten  Bedingungen,  diesen  Streiffereien  und  Bedriickungen  auf  die  in  alien 
PreuBischen  Geschichtsschreibern  bemerckte  Weyse  glilcklichen  Einhalt  zu  tun 
und  zugleich  die  Bekehrung  und  Civilisierung  derer  Einwohner  zu  veranlassen. 
Was  vor  ein  Anfang  hiezu  unter  dem  Hochmeister  Saltza  und  in  dessen  Abwesen- 
heit  von  dem  ersten  Landmeister  Hermann  von  Balcke  gemacht  worden, 
ist  aus  denen  Geschichten  bekandt,  und  hat  zu  gegenwartigem  Drama  Gelegen- 
heit  gegeben.  Die  etwa  hiebei  vorfallenden  Erdichtungen  werden  vermutlich 
ehe  in  einer  Opera,  als  die  vielseitigen  und  offtmals  lacherliche  Wunder  in  denen 
Preussischen  ernsthaften  Historien,  zu  entschuldigen  seyn.  Sollte  man  auch 
hie  und  da  der  Zeitrechnung  in  etwas  zu  nahe  treten,  so  kann  man  doch  des- 


»)  Aus  der  handschriftlich  iiberreichten  Sandberger-Festschrift  1926.  Ftir  gQtigen 
Rat  und  Untersttitzung  danke  ich  den  Herren  Dr.  Th.  Lockemann  und  Prof. 
Semrau.  .. — , — ._    .  .  . 
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wegen  clicnder  zu  keincr  Rcclieiischafft  gezogen  werdeii,  biss  crnstliclic  iinscrc 

Geschichtsclireibcr  sich  selbst  dariibcr  wcrdcn  vcrgliclicn  Iiaben. 
Das  Andcnken  eincs  fabclhaftcn   Seculi  ist  nach  500  J  ah  re  n  ein 

solir  bequemer  Vorwurf  eiiies  Heldcn-Gedichts." 

Dicse  letzte  Bemerkting  weist  also  daraiif  hin,  daB  sich  der  Opernplan  auf 
die  500jahri[»e  Griindungsfeier  einer  Stadt,  und  zwar  der  Stadt  Elbing,  ini 
Jahre   1737  liezog. 

Wie  sich  schon  bei  fliichtiger  Einsicht  in  das  oben  erwahnte  Verzeichnis 
crgibt,  stehcn  die  handelnden  Personen  in  naher  Beziehung  zu  Elbing.  Der 
Held  des  Stiickes,  Hermann  von  Balcke,  ist  ihr  besonderer  Schiitzer.  Dann 
kommt  „Samila,  eine  Fran  aus  Elbing"  vor  und  schlieBlich  ,,Pogia,  eine 
angegebene  Deszendentin  von  Hogo",  iiber  die  hinzugefiigt  wird:  ,,  soil  eine 
Prophctin  gewesen  seyn,  welche  sich  ohnweit  Elbing  in  einem  Eichwalde 
aiiffgehalten,  und  deren  Haarschmuck  zu  Zeit  des  Ordens  alda  gefunden  und 
in  Elbing  lange  Zeit  auffgehoben  worden  — ". 

Es  miige  vorausgeschickt  werden,  daB  dieses  Libretto  anscheinend  das 
cinzige,  noch  existierende  Exemplar  seiner  Art  ist.  Den  Wcg  in  die  gro6cn 
Opernhandbiicher  und  Librettikataloge  (von  Riemann,  John  Towers,  Oskar 
SfMincck  usw.)  hat  es  jedenfalls  niclit  gefunden.  Nirgends  —  auch  nicht  in 
dor  friihen  Handellitcratur  —  stoBt  man  auf  eine  Notiz  iiber  dieses  Werk. 
So  diirfte  eine  kurze  Orientierung  nicht  unangebracht  sein. 

Das  Textbuch  umfaBt  drei  ,,Handlungen",  von  dencn  sich  die  ersten  beidcn 
in  je  10  ,,Auftritte"  gliedern,  der  dritte  in  12  „Auftritte"  und  einen  „letzten". 
Es  handelt  sich  bei  dem  ,, Hermann  von  Balcke"  urn  eine  Pasticcio-Oper, 
um  ein  deutsch-italienisches  Sprachgemengsel,  ahnlich  wie  bei  sehr  vielen 
Libretti  der  Hamburger  Oper  im  18.  Jahrhundert.  Vorherrschend  ist  die 
deutsche  Sprache,  in  die  etwa  30  kiirzcrc  odcr  langere  italicnischc  Arien, 
Duette  und  auch  einige  Chiire  eingelegt  worden  sind.  Neben  den  itaiienischeu 
Text  ist,  wie  damals  iiblich,  die  deutsche  Ubersetzung  in  kleinerem  Druckc 
hinzugefiigt  worden.  Doch  gibt  es  auch  einige  deutsche  Arien,  die,  sicher 
nicht  ohne  Absicht,  gerne  dem  Deutsch-Ordensritter  Hermann  von  Balcke 
in  den  Mund  gelegt  werden,  der  im  ubrigen  auf  italienische  Ge- 
fiihlsauBerung  nicht  ganzlich  Verzicht  leistet.  Der  sehr  ausfuhrlichc 
Dialog  ist  in  gereimten  Jamben,  durchaus  nicht  ungeschickt,  in  der  damals 
iiblichen,  weitausholenden,  bilderreichen  Sprache  geschrieben. 

Bevor  wir  auf  das  Libretto,  die  mogliche  Verfasserschaft  usw.  eingehcn, 
wollen  wir  uns  jedoch  erst  einmal  mit  der  musikalischen  Seite  des  Problems, 
als  der  ja  ungleich  wichtigeren,  beschaftigen. 

Wo  ist  die  Musik,  nach  der  ja  schon  G.  Doring,  der  Elbinger  Muslker 
und  Musikforscher,  in  der  Mitte  des  vorigen  Jahrhunderts.  eifrig  fahndete, 
geblieben?    Ist  sie  wirklich  verschollen? 

Da  die  reichhaltigen  Bcstande  der  ,,Maricnkirche",  der  wichtigsten  evan- 
gelischen  Kirche  in  Elbing,  gerade  aus  dieser  Zeit  recht  wohlbehalten  auf  uns 
gekommen  sind  —  die  Elbinger  Stadtbibliothek  besitzt  kaum  Musikalien  — , 
so  liegt  die  etwas  skeptische  Frage  nicht  allzu  fern;  haben  Handel  und  Du 
Grain  jene  Musik  auch  wirklich  geschrieben?! 
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Die  oben  angefuhrte  kurze  Bemerkung  des  Textbuches  spricht  zwar  von 
der  Komposition  als  von  einer  vollendeten  Tatsache.  Doch  kann  das  allein 
noch  durchaus  nicht  als  Beweis  gelten.  Man  weiB,  daB  ein  Textbuch  friiher 
angefertigt  werden  muB,  uni  dein  Komponisten  erst  einmal  vorgelegt  zu 
werden.  Und  dabei  kann  dann  leicht  die  Absicht  als  Ergebnis  hingestellt, 
das  Resultat  gewissermaBen  vorweggenommen  werden. 

G.  Doring  war  freilich  nicht  nur  von  der  Komposition  der  Oper,  sonaern 
auch  von  ihrer  damaligen  Auffiihrung  in  Elbing  uberzeugt,  wie  aus  seinem 
Schriftchen  „Die  musikalischen  Erschcinungen  in  Elbing  bis  211  Ende  des 
18.  Jalirhunderts"^)  hervorgeht.    Dort  heiBt  es: 

,," Ferner  1737  Hermann  Balck,  Drama  per  Musica  von  Fr.  Handel  und 

in  den  Sololoquien  (Rezitativcn)  von  Du  Grain,  zum  Jubilaum  der  Griindung 
Elbings  aufgefuhrt  von  Cantor  Christ.  Lau." 

Alls  welcher  Quelle  die  Angabe  dieser  Auffiihrung  und  sogar  ihres  Dirigenten 
stamnit,  wlrd  nach  der  danials  iiblichen,  vielfach  unwissenschaftUchen  Schreib- 
weise  nirgends  verraten.  Doch  hat  sich  Doring  sowohl  in  der  Verfasserschaft 
des  Librettos  geirrt,  worauf  spater  ausfuhrlich  zuriickzukommen  ist,  als 
auch  sonst  noch  merkwurdige  Angaben,  gerade  uber  Handel,  geniacht.  Er 
spricht  z.  B.  kurz  vorher  von  einer  Oper  ,, Emilia,  Drama  per  Musica  von 
Fr.  Handel,  aufgefijhrt  von  dem  Cantor  adj.  Dietrich  im  Jahre  1732". 
(Welche  Angabe  moglicherweise  auf  einer  Verwechslungmlt  der  Oper  ,,Flavio", 
1723,  beruht,  in  der  bekanntlich  eine  „Emilia"  die  Heldin  ist.  Wie  ja  auch 
die  Oper  ,,Porus"  unter  dem  Namen  ,,Cleofida"  ging!)  Jedenfalls  sind  wir 
nicht  verpflichtet,  dieser  Mitteilung  einen  zu  groBen  Wert  beizumessen.  Um 
so  weniger,  als  sie  ziemlich  zweifellos  auf  einer  Verwechslung  mit  einem  Schul- 
drama  gleichen  Titels  beruht,  wie  sich  im  Verlaufe  der  Darstellung  zeigen  wird. 

Ein  Jahr  spater  als  die  eben  erwahnte  kleinc  Schrift  wurde  ein  nach- 
gelassener  Aufsatz  Ddrings  iiber  „DieMusik  inPreuBen  im  IS.Jahrhundert" 
in  den  ,,Monatsheften  fiir  Musikgeschichte"^)  veroffentlicht,  in  dem  er  sich 
iiber  diese  selbe  Angelegenheit  nochmals  etwas  ausfiihrlicher  SuBert: 

„Der  patriotische  Sinn  der  Biirgerschaft  Elbings  verlangte  eine  Gelegenheits- 
musik  in  groBem  MaBstabe  zu  der  i.  J,  1737  stattfindenden  Jubelfeier  der  500jah- 
rigen  Griindung  der  Stadt.  Der  damalige  Rektor  des  Gymnasiums  Seller  dichtetc 
eine  Jubel-Kantate  ,, Hermann  von  Balk"  und  Friedr.  Handel  in  London  wurde 
far  die  Kompositionen  der  Chore  und  Arien  gcwonnen,  wahrend  Du  Grain  die 
Ehre  hatte,  durch  Vertonung  der  Sololoquien  nebcn  dem  damals  bereits  auf 
der  Staffel  seines  Ruhmes  stehenden  groBen  Komponisten  bei  der  Hcrstcllung 
des  Werkes  tatig  zu  sein." 

Wie  phantastisch-anregend  oft  eine  kurze  Notiz  fiir  den  sensationlustigen 
Biographen  werden  kann,  beweist  die  diesbezijgliche  Stelle  in  R.  A.  Streat- 
fields  Handel-Werk^),  wo  es  bereits  ausgeschmiickter  heiBt: 

„While  he  was  at  Aix,  Handel  seems  (!)  to  have  made  the  acquaintance  of 
some  honest  burghers  from  the  city  of  Elbing,  near  the  Baltic  coast.    Elbing 

1)  Elbing  1868,  S.21. 

=)  1869,  S. 154/55. 

")  London  1909,  S.  144.  -     MbiHN.  r*i\iijlni:7  •■•nfniit  V.H^l"^  lijrttoiMm 
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was  preparing  to  celebrate  the  fivehundrcth  anniversary  of  her  foundation, 
and  Handel,  whose  speedy  recovery  had  had  the  effect  of  putting  him  into  a 
inusually  amiable  frame  of  mind,  consented  to  join  forces  with  a  local  musician 
in  composing  a  cantata  for  the  occasion.  Records  exist,  but  the  music  has  un- 
fortunately disappeared." 

Als  Gewahrsniann  fiir  die  Erzahlung  beruft  sich  Streatfield  auf  Doring! 
Eine  ganze,  hochst  anmutige  Legende  hat  sich  so  gebildet,  die  iibrigens 
Leichtentritt^)  in  seinem  ,, Handel"  leider  unbesehen  fast  wortlich  iiber- 
nommen  hat.  Die  wurdigen  Elbinger  Ratsherren  miissen  sich  auf  Reisen  be- 
geben.da  Handel  just  in  diesem  Jahre  die  Aachener  Bader  besuchte,  und  der 
Frischgenesene  verspricht  in  seltener  Gebelaune  auch  alles,  was  man  von  ihm 
erbittet! 

Halten  wir  uns  aber  an  die  nackten  Tatsachen,  und  beschSftigen  wir  iins 
zuiiachst  einmal  mit  den  etwa  vorhandenen  Bezlehungen  Handels  zu  Elbing! 
Eine  Ankniipfung  der  Stadt  mit  dem  beruhmten  Komponisten  ware  an 
und  fiir  sich  nicht  unmoglich  gewesen.  Schon  aiis  dem  Grunde,  well  ja  ein 
Dichter  den  gewunschten  Stoff  tatsachlich  bearbeitet  hat  und  das  Libretto 
auch  gedruckt  wurde,  was  immerhin  einen  guten  Batzen  Geldes  gekostet 
haben  mag. 

Die  Anreger  zu  diesem  Opernplane  waren  jedoch  kaum  die  „Ratsherren" 
selber,  wie  sich  ja  auch  die  Ratsrezesse,  die  sich  sonst  iiber  alle,  die  Kirche, 
Schule,  Theater,  Musik  betreffenden  Angelegenheiten  ausfijhrlich  vernehmen 
lassen,  iiber  diese  immerhin  bedeutungsvolle  Opernfrage  sonderbarerweise 
vdllig  ausschweigen.  Auch  in  den  ,,Kammerei-Rechnungen"  fiir  das  Jahr  1737 
(die  von  1736  fehlen  leider!)  findet  sich  keine  Eintragung,  die  auf  eine  Be- 
zahlung  oder  ein  ,, Douceur"  dieser  Art  hinweist. 

Eher  schon  hatte  ein  elnheimischer  Musikliebhaber  oder  ein  Musiker,  der 
sich  in  der  Welt  ein  wenig  umgesehen  hatte,  die  Sache  in  die  Hand  genommen. 
Esistauffa!lend,daBgeradeinjenerZeit  in  Elbing  eine  ausgesprocheneHandel- 
vorliebe  herrschte.  AuBer  der  oben  erwahnten  Oper  ,, Emilia"  (alias  ,,Flavio"  ?) 
von  Handel  spricht  Doring  an  derselben  Stelle  davon,  daB  1731  auch  die 
Oper  ,,Floridante"  vom  Cantor  adj.  Dietrich  im  Gymnasium  aufgefiihrt 
worden  sei^).  Das  laBt  bei  den  immerhin  beschrankten  Mitteln  der  nicht 
groBen  Stadt  auf  ein  reges  Interesse  an  der  Handelschen  Muse  schlieBen.  Von 
weni  es  ausgegangen  ist,  ob  von  dem  Kantor  Christian  Lau  oder  aber  von 
Handels  „Mitarbciter"  Du  Grain  (Dietrich  war  bereits  1733  gestorben!), 
dariiber  wissen  wir  nichts  Genaues.  Annehmbarerweise  aber  von  einem  dieser 
beiden  Musiker. 

Der  Begabtere  von  ihnen  war  ohne  Zweifel  Du  Grain.  Lau  hatte  nur  in 
Elbing  und  Konigsberg  studiert,  war  also  mit  den  GroBen  im  Reiche  niemals 
in  personliche  Beriihrung  gekommcn,  wenn  er  auch  als  „Mitarbeiter"  Handels 
ebensogut  —  oder  als  angestellter  Kantor  von  Rechtswegen  noch  eherl  —  in 
Frage  gekommen  ware,  da  auch  er  komponierte. 


')  Stuttgart-Berlin  1924,  S.  181. 

*)  Woher  diese  Nachricht  stammt,  wird  auch  nirgends  angegeben!    Die  Gymnasial- 
Bibliothek  enthait  keinerlei  einschiagiges  Material. 
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Johann  Jeremias  Du  Grain^),  dem  wir  uns  jetzt  zuwenden  niussen,  ist 
wohl  die  interessanteste  Erscheinung  im  Elbinger  Musikleben  iiberhaupt. 
Eine  fast  geheimnisvolle  Personlichkeit,  jedenfalls  einer  franzbsischen  Emi- 
grantenfamilie  entstammend,  in  Elbing  ohne  feste  Anstellung  weilend,  wegen 
seines  fremden  Namens  zum  Teil  angefeindet,  andererseits  wieder  in  der  guten 
biirgerlichen  Gesellschaft  aufgenommen.  Dem  Gesamtbllde  dieses  Musikers, 
der  fiir  die  westpreuBisclie  Musikgeschiclite  durchaus  von  Bedeutung  ist, 
lohnte  es  sich  wolil  nachzugehen.  Docli  soil  hier  nur  in  Kiirze  einiges  Material 
zusammengestellt  werden. 

Ober  seine  Jugendjahre  ist  vorlaufig  noch  nichts  bekannt.  Nach  den  von 
Neubaur  mitgeteilten  Ratsrezessen  ist  er  als  Sanger,  Orgel-  und  Clavecin- 
spieler  der  Marienkirche,  dem  Organisten  Daniel  Dibbe  ,,injungiret",  vom 
Juli  1737  bis  zum  Oktober  1739  in  Elbing  gewesen,  von  wo  er  ,,nothaIber 
auf  eine  kurze  Zeit  nach  Danzig  reisen  muBte'*,  ohne  wieder  zuriickzukehren. 
DaB  er  jedoch  schon  mehrere  Jahre  fruher  in  Elbing  weilte,  HeB  sich  aus  den 
Taufregistern  der  Marienkirche  nachweisen,  in  der  er  drei  Sohne  taufen  lieE 
(Johannes  Jeremias  am  31.  Juh  1732,  Karl  Ludwig  am  21.  August  1734, 
Christian  Gottfried  am  23.  Januar  1736).  In  der  ersten  dieser  Eintragungen 
nennt  er  sich  ubrigens  „  Johannes  Jeremias  Legrain",  in  den  beiden  anderen 
,, Johannes  Jeremias  Dugrain".  Die  Mutter  der  Kinder  heilJt  hier  in  Elbing 
mit  Vorriamen  ,, Dorothea".  Da  die  Mutter  seines  spater  in  der  Danziger 
Johannes-Kirche  am  9.  September  1751  getauften  Sohnes  Peter  Philipp  mit 
dem  Vornamen  „AdeIgunde  Euphrosina"  angefiihrt  wird,  muB  er  sich  in- 
zwischen  zum  zweiten  Male  verheiratet  haben.  Unter  den  Danziger  Tauf- 
zeugen  wird  ubrigens  ein  Nikolaus  Peter  Du  Grain,  wohl  ein  Verwandter, 
genannt.  Was  die  Elbinger  Taufpaten  betrifft,  so  befindet  sich  ein  Dr.  med., 
ein  candidatus  ministerii,  eine  Pfarrersfrau  unter  ihnen.  Auch,  was  fiir  uns 
von  besonderem  Interesse  ist,  der  Rektor  gymnasii  George  Daniel 
Seyler,  auf  den  wir  bei  Besprechung  des  Librettos  sogleich  niilier  eingehen 
werden. 

Wann  Du  Grain  nach  Elbing  kam  und  mit  welcher  Art  von  Tatigkeit  er 
seine  wachsende  Familie  ernahrte,  ist  unbekannt.  Die  Gelder,  die  ihm  fiir 
seine  Hiifsdienste  in  der  Marienkirche  vom  Rat  bewihgt  wurden,  waren  natiir- 
lich  nicht  ausreichend.  Moglicherweise  gab  er  Musikunterricht.  DaB  er  ver- 
schiedenthch  Gelegenheitskompositionen  iibernahm,  geht  aus  einer  Anzalil 
erhaltener  Texte  und  Ankiindigungen  dieser  Art^)  hervor.  AuBerdem  besitzt 
die  MarienkirchenbibUothek  eine  Matthaus-Passion  von  ihm,  seinem  Freunde, 
dem  Kantor  Christian  Lau,  beim  Abschiede  von  Elbing  gewidmet  und  deshalb 
hier  verblieben.  Andere,  teilweise  noch  in  Elbing  entstandene  Kompositioncn 
nahm  er  nach  Danzig  mit,  wo  sie  sich  in  der  Kirche  von  St.  Johann  erhalten 


')  Vgl.  die  Aufsatze  von  L.  Neubaur,  „Der  Komponist  Jean  Du  Grain  in  Elbing" 
(Mitteilungen  des  Westpr.  Geschichts-Vercins  1915,  1,  S.4ff.)  und  von  Muttray,„Der 
Komponist  Jean  Du  Grain  in  Danzig"  (Mitteilungen  des  Westpr.  Gesciiiclits-Vereins  1920, 
111,  S.  25).  AuBerdem  Hermann  Rauschning,  ,,Musil<geschichte  Danzigs",  Kap.  4, 
S.  12,  39  und  Eitner,  „Quellen-Lexilion"  IV,  S.  331. 

2)  Elbinger  Stadtbibliothck  Misc.  3,  Bd.  1. 
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haben.  Er  wurde,  wie  nocli  kurz  bemerkt  werden  nioge,  in  Danzig  Organist 
an  St.  Elisabeth  und  spielte  im  musikalischen  Leben  dieser  Stadt  als  Kom- 
ponlst  und  Veranstalter  erster  nachweisbarer  Privatkonzerte  eine  bedeutende 
Rolle.  Alls  dem  Steinbuch  der  Elisabeth-Kirche  teilt  Miittray  mit:  ,,Be- 
graben  1759,  19.  1.  Johannes  Jeremias  Dugren,  gewesener  Organist."  Und 
diirch  diese  Festlegung  des  Todesjahres  wird  eine  Vermutung  Eitners  und  aucb 
Diirings,  dai3  namlich  Joh.  Jerem.  Du  Grain  identisch  sein  konnte  mit  einem 
gewissen  in  Konigsberg  lebenden  Musiker  Du  Grain,  iiber  den  Joh.  Friedr. 
Reichardt  in  seiner  Autobiographic  allerhand  merkwurdige  Dinge  berichtet, 
hinfatlig.  Die  Zeit,  urn  die  es  sich  bei  Reichardt  handelt,  ist  ungefahr  das 
Jahr  1765,  in  dem  der  Elbinger  und  Danziger  Du  Grain  also  sdion  lange  in 
der  Erde  ruhte^). 

Ob  der  ,,Mitarbeiter"  Handels  tatsachiich  personliche  Beziehungen  zu  dem 
Londoner  Meister  besessen  hat,  wird  sich  nicht  friiher  beurteilen  lassen,  als 
bis  auch  iiber  seine  Jugendjahre,  vor  der  Elbinger  Zeit,  Licht  verbreitet  sein 
wird.  Bemerkt  moge  jedoch  noch  werden,  daB  Du  Grain  auch  spater  in  seinen 
Danziger  Konzerten^)  Kompositionen  von  Handel,  so  die  Brockessche  Passion, 
neben  Werken  von  Telemann  bevorzugte,  und  daG  er  zu  seinem  eigenen,  1740 
aufgefijhrten  ,, Drama  per  Musica:  Der  Winter"  den  Text  aus  Brockes'  „Ir- 
dischem  Vergniigen  in  Gott"  entnahm,  welches  Werk  bekanntlich  auch  Handel 
ini  Jahre  1729  zu  einigen  „Deutsclien  Arien"  begeistert  hatte.  Es  weisen  also 
ininierhin  eine  Reihe  von  Einzelziigen  auf  das  Hamburger  Musik-Zentrum 
hini 

Doch  wenden  wir  uns  wieder  unserem  Hauptthema  ,, Hermann  von  Balcke", 
und  zwar  zunjichst  nochmals  dem  Libretto,  zu. 

Wir  bemerkten  bereits  oben,  dali  Doring  als  Verfasser  unseres  Textbuches 
den  Rektor  gymnasii  George  Daniel  Seyler  bezeichnet.  Dieser  Schul- 
mann  (1686 — 1745)  hatte  einen  Bildungsgang  hinter  sich  wie  nur  wenige 
seiner  Zeit.  Zu  Speyer  geboren  und  zu  Danzig  aufgewachsen,  lernte  er  von 
1710 — 1720  auBer  den  Universitaten  Wittenberg  und  Leyden,  wo  er  studierte, 
als  Reisebegleiter  eines  reichen  Danziger  Ratsherrnsohnes  Holland,  Frankreich, 
Osterreich  und  den  groBten  Teil  Deutschlands  kennen,  so  daB  er,  als  er  1720 
an  das  Elbinger  Gymnasium  berufen  wurde,  sicher  manches  von  HSndels 
Werken  gehbrt  haben  wird.  Er  hat  spSter  eine  umfassende  schriftstellerische 
Tatigkeit  entfaltet.  Die  Nachricht  Dorings  jedoch,  daB  er  der  Verfasser  unseres 
Librettos  ist,  beruht  sicher  auf  einer  miBverstandenen  Bemerkung  in 
A.  N.  Tolckemits  ,,Elbingscher  Lehrer  Gedachtnis"^).  Hier  findet  sich  namlich 
im  Verzeichnis  von  Seylers  gesamten  Schriften  ein  „Actus  solennis  eucha- 
risticus  in  memoriam  quinti  ab  Elbinga  condita  seculi.  Elbing  1737"  an- 
geben,  der  nicht  nur,  wie  wir  sehen  werden,  zu  derselben  festlichen  Gelegen- 
heit  der  500jahrigen  Jubelfeier  verfaBt  wurde,  sondern  auch  denselben  Stoff 


^)  Ober  den  Konigsberger  Du  Grain,  der  moglicherweise  ein  Verwandter  des  Elbinger 
Du  Grain  war,  ist  in  Konigsberg  selbst  nichts  bekannt,  wie  Herr  Dr.  Muller-Blattau  mir 
freundlichst  mitteilte. 

*)  H.  Rauschning  a.  a.  0.,  S.  39. 

^)  Danzig  1753,  S.  290ff. 
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(den  Aufruhr  gegen  Herzog  Konrad  von  Masau)  behandelt  und  denselben 
Helden,  Hermann  von  Balcke,  verherrlicht. 

Ein  Exemplar  dieses  Schuldramas  hat  sich,  was  Diiring  sicherlich  entgangen 
ist,  da  er  nie  davon  spricht,  ebenfalls  auf  der  Stadtbibliothek  erhalten^).  Es 
ist  ein  regelrechter  Schulaktus,  ein  „offentlicher  Lob-  und  Dankaktus",  in 
zwei  Abteilungen,  mit  umfangreichem  lateinischem  Vorwort,  gelegentlichen 
lateinischen  und  polnischen  Szenen  und  deutschem  Nachwort,  der  haupt- 
sachlich  den  Zweck  verfolgte,  moglichst  vielen  Schiilern  Gelegenheit  zu  rhe- 
torischer  Obung  zu  geben. 

Dijring,  der  nur  das  Libretto  kannte,  fand  dann  unter  Seylers  Schriften  die 
Anfiihrung  dieses  Schuldramas  mit  demselben  Titei  zu  derselben  festlichen 
Gelegenheit  und  glaubte  nun  ohne  weiteres  kombinieren  zu  durfen,  daB  Seyler 
der  Verfasser  des  Librettos  ware.  Wie  nun  aber  weiter  sowohl  aus  dem  Vor- 
worte  des  Schulaktus  als  auch  aus  den  Ratsrezessen  ersichtlich,  gelangte 
dieses  Schuldrama  auch  wirklich  am  28.  November  1 737  z u r  A u f- 
fiihrung,  nicht  aber  die  Oper!  Wirsehen:  eine  Kette  von  MiBverstandnissen, 
und  Irrtiimern. 

Noch  ratselhafter  aber,  wenigstens  auf  den  ersten  Blick,  scheint  die  Sache 
zu  werden,  wenn  wir  bei  naherem  Vergleich  der  beiden  Dramcn  bemerken, 
daB  einer  der  beiden  Autoren  den  anderen  recht  ungeniert  ausgeschrieben  hat! 
Eine  ganze  Anzahl  von  viillig  gleichlautenden  oder  sich  stark  ahnelnden 
Versen  finden  sich  in  Libretto  und  Schuldrama.  Zwci  Beispieic  mogen  cs 
belegen: 

\.     Libretto,  I.  Akt,  G.  Szene  (Macco  zu  Thcoderich). 

„Hie  trifft  der  Bienen-Stock  von  Honigseim, 

Der  Pferde  Milch  mit  Blut  gemischt, 

Reicht  uns  den  siiBen  Safft, 

Der  unser  lechzend  Herz  erfrischt 

Und  die  begierige,  offt  trockne  Lippe  trancket. 

Mich  durstet  gleich,  sobald  man  dran  gedencket." 

Schul-Aktus,  I.  Szene  (Sehafer). 

„Hier  triefft  der  Bienen-Stock  von  siiBem  Honigseim  .  .  . 

Die  siiBe  Pferdemilch  mit  frischem  Blut  vermischt, 

Das,  das  ist  ein  Getrank,  das  Leib  und  Seel  erfrischt, 

Das  bei  der  Sonnenhitz  die  trocknen  Lippen  trancket: 

Ach,  ach,  mich  durstet  gleich,  —  wenn  man  nur  dran  gedencket.         "' 

Schmeck  nur  ein  mahlchen! 

Nein,  mich  dUrstet  jetzo  nicht." 

2.     Libretto,  1.  Akt,  I.  Szene  (Blpino  zu  dem  Chor  der  alten  PreuBen). 

„Geliebteste!    So  tragt  das  alte  Blut 

Der  tapferen  Aestier  und  Elvaeonen 

In  seiner  spaten  Nachwelt  Krohnen. 

Man  sieht  an  Euch  der  braven  Gothen  Muht, 

Man  kann  den  Geist  der  groBen  Weden  Und  Galinden 


1)  Fol.  Sign.  A;,— Q. 


rvv  *n^*  ' 


^ 
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In  eurem  freyen  Wesen  finden: 

Die  Kraft  der  weltberahmten  Wenden 


Verneuert  sich  in  euren  tapfern  Handen"    usw. 
„j  Schul-Aktus,  2.  Szene  (Einige  alte  preufiische  Edelleute). 

•»•  „So  tragt,  Getreueste,  das  alte  Blut 

Der  tapfern  Aestier  und  Elvaeonen 

Nocli  dennoch  immerfort  verdiente  Sieges-Cronen! 

An  Euch,  Geliebteste,  sieht  man  der  Gotlien  Muht: 

Und  den  groBmiitgen  Geist  der  Werlen  und  Galinden 

Kann  man  in  Eurem  Wesen  finden. 

Die  heldenmOtge  Krafft 

Der  weltberiihmten  alten  Wenden 

Erneuert  gleichsam  sich  in  euren  tapfern  Handen "    usw. 

Die  Vermutung  liegt  ja  nun  nahe,  daB  Seyler  sowohl  der  Verfasser  des 
Schuldramas,  als  audi  des  Opern-Librettos  ist.  Docli  belehrt  ein  naheres 
Eingehen  auf  die  ausgezeiclinete,  absolut  theater-routinierte  Faktur  des 
Librettos  mit  seinen  zahlreichen  italienischen  Einlagen,  daB  das  sehr  un- 
wahrscheinlich  ist  (z.  B.  die  Rolle  der  Prophetin  ,,Pogia"  „in  ihrer  Hohle" 
ist  geradezu  typisch  fur  die  Zauberinnen,  mit  denen  der  historische  Stoff 
gerne  romantisch  aufgeputzt  wurde).  Ein  Elbinger  wird  der  Verfasser  iiber- 
haupt  kaum  gewesen  sein.  Wahrend  sich  in  deni  Schuldrama  bfters  Pro- 
vinzialismen  finden,  so  das  ganz  unverkennbare:  ,,Schmeck'  nur  ein  niahl- 
chen"!,  lieB  sich  in  dem  WortgeprSge  des  Librettos  keinerlei  west-  oder  ost- 
preuBischer  Einschtag  feststelien^).  Der  Einwurf,  den  man  wohl  erheben 
kdnnte,  daB  ein  Dichter  „im  Reich"  unmogllch  den  lokalen  Stoff  einer  so 
entlegenen  Stadt  beherrschen  konnte,  laBt  sich  leicht  entkrSften  durch  die 
Tatsache,  daB  im  Verzeichnisse  der  ,,Rezitierenden"  am  Beginne  des  Librettos, 
wie  allgemein  iiblich,  bet  jeder  Gestalt  ausfiihrhch  darauf  hlngewiesen  ist, 
welche  Quellen  (mit  Kapitelangabe!)  Nachricht  uber  sie  gellefert  haben.  Es 
sind  vor  alleni:  Peter  von  Duisburg,  1679,  Jena;  Hartknoch  „Altes  und  Neues 
PreuBen"  1684,  Thorn,  und  die  Paderborner  Ordens-Chronik,  Schriften,  die 
sich  der  Verfasser  leicht  von  jeder  groBeren  Bibliothek  verschaffen  konnte. 
Jedenfalls  ist  die  Tatsache,  daB  hier  ein  speziell  Elbinger  Stoff  behandelt 
wurde,  nocli  nicht  zwingend  zu  der  Annahme,  daB  auch  ein  Elbinger  Dichter 
ilm  behandelt  haben  muB.  Ganz  abgeselien  davon,  daB  in  Elbing  wohl  nie- 
mand  um  jene  Zeit  als  Autor  ernstlich  in  Frage  komnit. 

Trotz  mancher  Bcmiihung  war  bisher  iiber  den  Verfasser  des  Librettos 
Genaueres  nicht  zu  erfahren.  Auch  durch  Vergleichung  des  Druckes,  der 
SchluBvignette,  Randleiste  usw.  mit  verschiedenen  anderen  Libretti  der  Ham- 
burger Oper  jener  Jalire  (auf  der  Staatsbibliothek  Berlin)  lieB  sich  weder 
Druckort,  noch  Jahr,  keine  Identitat,  wohl  aber  eine  sehr  groBe  Ahnlichkeit 
der  Typen  feststeilen. 

')  Herr  Prof.  Dr.  Zieseirer-Konigsberg  hatte  die  LiebenswUrdigkeit,  mir  auf  einige 
elngesandte  Spraehproben  hiii  zu  bestatigen,  UaO  keine  ostpreufiischenProvinzialismen 
vorliegen. 
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DaB  nun  der  unbekannte  Verfasser  des  Librettos  nicht  den  Elbinger  Ge- 
legenheitsdichter  Seyler  ausgeschrieben  haben  wird,  sondern  eher  umgekehrt, 
ist  wohl  von  vornherein  anzunehmen.  Und  man  findet  auch  Belege  „mildern- 
der  Umstande"  fiir  ein  solches  Verfahren,  hier  in  einem  Nachworte  des 
Schul-Aktus,  das  „von  guter  Hand  eingeschickt",  namlich  von  dem  Pfarrer 
zum  Heiligen  Leichnam  Thomas  Achenwali,  und  dem  Werkchen  selbst  bei- 
geheftet  worden  ist.  Da  hbren  wir  in  Versen  umstandlich  von  einer  Krankhelt 
Seylers  berichten: 

,.Der  Drausen-Musen  Haupt,  der  werte  Seyler  lag 
Vom  Fleber  sehr  geschwacht  gefahrlich  krank  darnleder : 
Die  Krankheit  tat,  was  sonst  ein  Feind  zu  tun  vermag, 
Sie  brach  mit  Frost,   mit  Hitz  die  halb  zermalmten  Glieder. 
Docli  trotz  der  Krankheit  reiBt  er  sich  zusammen . . .  usw. 

„Sein  Lager  wurde  ihm  zu  einer  Ruhestatt 

Nur  far  den  Leib,  die  Seel  konnt  gar  nicht  mQBig  bleiben 

Sein  Kopf  war  ihm  sein  Buch,  sein  Bette  ein  Pulpet. 

Die  Hande  muBten  doch,  so  schwach  sie  waren,  schreiben . . .  usw. 

(DaB  ,,sein  Kopf"  ihm  nicht  alleine  ,,sein  Buch"  war,  konnen  wir  heute 
stiilschweigend  erganzen!)  Und  so  verfaBt  denn  der  Rektor  das  bewufite 
Schuldrama,  notgedrungen,  krank  und  miide.  Wenn  er  hin  und  wieder  einen 
Seitenblick  in  das  andere  Drama,  das  Opem-Libretto,  wirft  und  dariiber  nicht 
weiter  viel  Worte  verliert,  ist  es  gar  so  schlimm?  Denn  die  ,,HandeI-Oper" 
ist  ja  nicht  aufgefiihrt  worden,  und  Du  Grain,  der  intime  Freund  des  Seyler- 
schen  Hauses,  wie  wir  aus  der  Patenschaft  annehmen  konnen,  hat  dem  Rektor 
vielleicht  heimUch  selbst  den  ..Hermann  von  Balcke"  in  die  Hand  gedruckt, 
resigniert,  daB  aus  seinem  stolzen  Vorhaben  nlchts  geworden  war.  Denn  wenn 
einer  das  Libretto  besaB,  dann  war  er  es  ja  wohl  als  ,.Mitarbeiter"  Handels. 

Ganz  frei  von  Schuld  mochte  er  sein  Gewissen  iibrigens  auch  nicht  fiihlen, 
denn  —  und  nun  kommen  wir  zur  Hauptsache  —  die  angekiindigten  Arien 
waren  durchaus  nicht  fiir  diese  Oper  komponiert,  auch  nicht  einmal  ,,vor- 
gehabter  Weise",  sondern,  nachweisbar  jedenfalls  zum  groBeren  Teile,  aus 
alten  Opern  Handels  heriibergenommen,  ein  Verfahren,  das  in  jener  Zeit 
keineswegs  vereinzelt  dasteht,  und  iiber  das  in  jenem  angefiihrten  verheifiungs- 
voUen  Vorworte  des  Textbuches  weiter  keine  Worte  verloren  werden.  Mbglich, 
daB  Handel  seine  Zustimmung  zu  diesem  Verfahren  gegeben  hat!  Im  allge- 
meinen  aber  warden  derartige  Entlehnungen  hinter  dem  Riicken  des  betreffen- 
den  Komponisten  vorgenommen. 

In  einer  kurzen  Tabelle  aller  italienischen  Gesangsnummern  des  „Hermann 
von  Balcke"  mbgen  diejenigen  hervorgehoben  werden,  welche  wir,  ihrem  iiber- 
einstimmenden  Wortlaute  nach,  als  aus  friiheren  Opern  Handels  herriihrend 
feststellen  konnten: 

L  Akt.      L  Viva  il  gran  protettore.  /^ 

2.  Non  6  incauto  il  suo  (niio)  consiglio  (aus  „Partenope",  III).  '  ' 

3.  E  figlio  il  mio  timore  (aus  „Partenope",  1). 

4.  Se  libero  non  sono.  -'" 
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5.  Un  lusinghiero  dolce  pensiero  (aus  „Alessandro",  I). 

6.  L'aquila  altera  cognosce  i  figli  (aus  „Riccardo  primo".  II). 

7.  Dolcetto  mi  licar,   (!) 

'"  8.  Qua!  farfalletta  gira  a  quel  lume  (aus  „Partenope",  U). 

*'  9.  T'amo  si!     Figlia  mia. 

'i'  10.*  Del  minacciar  del  vento  (aus  „Ottone",  1). 

11.  Vado  per  obedirti,  mio  caro  genitor  (aus  „Riccardo",  I). 

12.  Mi  niuove  a  sospirar,  quel  dolce  mio  Tesoro. 

II  Akt:    13.  Cangio  d'aspetto  11  crudo  fato  (aus  „Admeto",  1). 

14.  Fra  le  stragi  e  fra  le  morti  (aus  „AIessandro",  1). 

15.  Vanne,  parti,  audace,  altiero,  menzognero  (aus,,Scipione",  I). 

16.  Di  notte  il  pellegrino,  se  perde  il  suo  camino  (aus  „Riccardo 

primo",  11). 

17.  Ai  nostri  grandi  sacrifici. 

18.  Su,  questa  coppa  a  te  vuota,  su! 

19.  Gia  che  morir  non  posso  (aus  ,,Radamisto",  II). 
;,              20.  Or  volgi  il  piede  la  dove  ti  chiede. 

.  21.  Stragi,  morti,  sangue  ed  armi  (aus„Rodrigo",  1,  oder  aus  „Ra- 

damisto",  I). 

III.  Akt;   22.  Nel  bel  corso  dell' on  ore  il  mio  pie  non  so  tardar. 

23.  Ma  quai  note  di  mesti  lament!  (aus  „Partenope",  III). 

24.  Vanne,  perfido  traditor. 

\  25.  Amante  crudele,  si  deve  schernir, 

26.  Piu  non  sembra  ardito  e  fiero. 
'  27.  Dove  h  I'empio. 

♦  ■  28.  0  giusta  potestii,  che  nell'  m'incatenar. 

;-,  29.  Mio  caro  e  diletto. 

j^  30.  Riponati,  mio  Core. 

31.  Prove  sono  di  grandezza  perdonar  I'alme  sogette  (aus  „Ales- 
';  sandro",  III). 

'  32.  Dope  Torride  procelle  par  piii  bello  un  dl  seren  (aus  „Ra- 

damisto",  1). 

33.  Dal  cuppo  tuo  tenor,  fato  consolator. 

Demnach  sind  Arien  aus  Handels  Opern  ,,Partenope",  ,,Alessandro",  ,,Ric- 
cardo  primo",  „Ottone",  „Admeto",  „Sciplone",  „Radamisto"  herangezogen 
worden,  also  Werke  aus  der  Schaffenszeit  von  1720 — 30,  die  sich  gut  in  den 
vorliegenden  Text  einfugen. 

Wie  man  sieht,  entbehrt  die  ganze  Angelegenheit  nicht  eines  gewissen  tragi- 
komischen  Einschlags. 

Priifen  wir  nochmals  alle  Punktel  Direkt  zu  beweisen  vermbgen  wir  es 
nicht,  da6  der  „Hermann  von  Balcke"  nie  vollendet  und  nie  aufgefiihrt-wurde. 
In  der  Tat  konnte  die  Musik,  zusammengesetzt  aus  alten  Arien  Handels  und 
aus  neuen  Rezitativen  Du  Grains,  verlorengegangen  sein.  Aber  iiberschauen 
wir  die  indirekten  Beweise: 

Die  Musik  ist  nicht  da.  Ebensowenig  ein  Bericht,  ein  Ratsrezefi  oder  etwas 
Ahnliches  iiber  eine  stattgefundene  Auffuhrung.  Dagegen  erfahren  wir,  dafi 
bei  der  entscheidenden  Gelegenheit  ein  Schuldrama  tats^chlich  aufgefiihrt 
worden  ist,  in  welchem  das  vorhandene  Libretto  teilweise  verarbeitet  erscheint. 
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SoUten  moglicherweise  zwei  Auffiihrungen  von  Werken,  die  sich  inhalt- 
lich  und  textlich  so  £ihnelten,  zur  gleichen  Zeit,  oder  doch  kurz  hinter  ein- 
ander,  stattgefunden  haben?  Dafur  w9re  kaum  Interesse  vorauszusetzen 
gewesen! 

Oder  aber  —  und  ganz  von  selbst  kommt  man  unter  diesen  Umstanden 
zur  letzten  SchluBfolgerung  — :  fertigte  nicht  vielmehr  der  schriftstellernde 
Rektor  in  aller  Eile  und  teilweise  mit  Entlehnungen  aus  deni  vorhandenen 
Opernlibretto  einen  Schulaktus,  eben  weil  (aus  irgendeinem  Grunde)  aus 
der  geplanten  groBen  Opernauffuhrung  doch  nichts  geworden  war?! 

An  die  Arbeit  gegangen  sind  wir  in  der  stillen  Hoffnung,  die  ,,verschollene" 
Oper  Handels  „Hermann  von  Balcke"  vielleicht  doch  noch  irgendwo  zu  ent- 
decken,  welches  Ergebnis  freilich  erfreuhcher  gewesen  ware.  Die  Hoffnung 
schmolz  sehr  bald  dahin,  und  fiir  die  Zukunft  wird  man  den  Gedanken  an  das 
„Verschollensein"  dieses  Pasticcios  doch  wohl  fallen  lassen  miissen. 
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Die  opera  buffa-Sinfonie  und  ihre  Beziehungen 
zur  klassischen  Sinfonie') 

Von 

Fritz  Tutenberg,  Kiel 

Wenn  hier  zum  ersten  Male  der  Versuch  gewagt  wird,  ein  bisher  nur 
andeutungsweise  beriihrtes  Gebiet  der  Entwicklungsgeschichte  der 
Sinfonie  aufzuschlieJJen,  so  bin  ich  mir  wohl  bewuBt,  da6  ich  nichts  End- 
giiltiges  sageii  kann.  Es  sei  bedacht,  daB  dieses  Gebiet  nur  eins  von  vielen 
war,  die  zur  grundlichen  Durchforschung  meines  unten^)  angegebenenThemas 
notwendig  waren.  Aus  dieseni  Grunde  konnte  das  Material  auch  nicht  so 
reicli  ausfallen,  wie  das  fiir  eine  gesonderte  Behandlung  ndtig  gewesen  wSre. 
Und  doch  haben  schon  diese  wenigen  Buffosinfonien  eine  reiche  Ausbeute 
gegeben,  die  fiir  Johann  Christian  Bach  wie  Mozart  bedeutungsvoll  genug 
erschienen.  DaB  der  letztere  zur  ,, opera  buffa"  enge  Beziehungen  hatte, 
ist  allgemein  bekannt  und  braucht  nicht  weiter  erortert  zu  werden,  DaB  ihn 
aber  auch  die  in  ihrer  Art  weit  iiber  der  gleichzeitigen  Sinfonie  der  „seria" 
stehenden  Sinfonien  beeinfluBt  haben,  zum  Beweis  dessen  schlage  man  nur 
einen  Band  seiner  Jugendsinfonien  auf,  und  man  wird  es  in  den  Durch- 
fiihrungen  der  ersten  Satze  auf  Schritt  und  Tritt  bestatigt  finden.  Doch  hier 
sollen  uns  nur  die  Buffonisten  selbst  etwas  angehen.  Bei  Darstellung  ihrer 
Eigenheiten  wird  uns  klar  werden,  welche  Auswirkungen  sie  gehabt  haben. 
In  den  niancherlei  Aufsatzen  iiber  die  „opera  buffa"  und  ihre  Komponisten, 
die  ich  nachher  noch  benennen  werde,  kommt  stets  die  Sinfonie  zu  kurz.  Man 
hat  sich  nun  einnial  daran  gewohnt,  die  Theatersinfonie  in  jeder  Beziehung 
als  minderwertig  anzusehen.  GewiB  ist  sie  das  vorwiegend,  aber  eben  und 
gerade  bei  den  Buffonisten  nicht  immer!  Hier  scheint  sich  eine  Umwandlung 
vollzogen  zu  haben.  Aus  der  „Portiersthematik",  urn  mit  Kretzschmar  zu 
reden,  wird  hier  eine  Sinfonie,  die  als  Trager  einer  Idee  erscheint.  Jedenfalls 
ist  sie  haufig  nichts  anderes  als  eine  Art  VorlSufer  der  spateren  Potpourri- 
ouvertiire,  denn  sie  verarbeitet  Themen  der  Oper^),  jedoch  in  eine  feste  Form 


i 


')  Auszug  aus  einem  Kapitel:  „Die  Buffosinfonik  (Guglielmi,  Anfossi,  Piccinni,  Sarti, 
Paisiello)"  der  Kieler  Dissertation  1926:  Die  Slnfonik  Johann  Christian  Bachs.  Ein  Beitrag 
zur  Entwicklungsgeschichte  der  Sinfonie  von  1750/80.     Erscheint  demnachst  ini  Druck. 

*)  Wie  dies  Abert  in  ,,Paisiel[os  Buffokunst  und  ihre  Beziehungen  zu  Mozart",  AfM 
1918/19,  S.  403ff.,  fur  Paisiello  bezeugt.  Abert  ist  iiberhaupt  der  einzige,  der  den  Wert 
dor  Buffosinfonie  vollig  orkannt  hat  (vgl.  W.  A.  Mozart,  Leipzig  1919,  I,  329ff.). 
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gepreBt,  die  ich  als  ..Uedsinfonie"  bezeichne^).  Damit  aber  ist  meine  Be- 
hauptung,  daB  sie  TrSger  einer  Idee  ist,  bestatigt.  Denn  der  Sinfonie  der 
,,seria"  fehlte  der  Zusammenhang  mit  der  Oper");  dies  ist  dagegen  bei 
der  „buffa"  nicht  der  Fall.  Und  urn  so  hbher  muB  man  sie  deshalb  ein- 
schatzen. 

Die  Bedeutung  der  Buffosinfonie  umfaBt  entwicklungsgeschichtlicli  woh! 
so  ziemlich  alle  Faktoren,  die  fiir  die  Stilkritik  niaBgebend  sind:  Neue  Formen- 
typen,  vertiefte  Harmonik,  periodisierte  Melodie  (die  durch  weiciie  chro- 
matische  Linien  die  Verbindung  zu  Mozart  zieht),  bestechende  Rhythmen 
von  hinreiSendem  Schwung  (die,  wenn  auch  nicht  immer  oder  besonders 
geistreich,  Synkopen  und  Verschiebungen  heranzieht,  etwas,  was  der  ,,seria"- 
Sinfonie  fremd  war);  ferner  eine  Dynaniik,  die  das  Sequenzencrescendo  Jom- 
mellis  wie  das  technisch  hochstehende  Klangcrescendo  Mannlieims  zuriick- 
wies,  dafiir  zum  modernen  Abbruchscrescendo  (einer  Vorstufe  des  Beethoven- 
schen  „piano")  griff,  das  pidtzlichen  unvorbereiteten  Gefiililswallungen  des 
sich  zu  Sturm  und  Drang  wandelnden  Rokokos  Geniige  leistet,  und  endlich: 
eine  sorgfaitige,  das  Streichquartett  der  friiheren  Sinfonie  erweiternde  In- 
strumentierung  (die  obligaten  Oboen  und  Horner  in  der  neapolitanischen 
Theatersinfonie  rechne  ich  hier  nicht),  also,  wie  gesagt,  eine  verfeinerte  Or- 
chesterbehandlung.  (Von  Galuppis  Oboensoli  zweiter  Themen  —  man 
bedenke,  daB  Galuppi  8  Jahre  vor  Johann  Stamitz  geboren  wurde  —  iiber 
Sartis  schwergepanzertes,  halb  chorisches,  halb  modern-individuelles  Or- 
chester  zu  Paisiellos  leichter  Handhabung  der  Instrumentation  im  „Mar- 
quis  Tulipano"  von  1789.)  Und  manches  andere  noch  in  Stimmungsgehalt 
und  Ausdruck,  der,  den  Mimusstoffen  der  ,,buffa"  entsprechend,  meistens 
schwiil  erotiGch  ist  —  am  stSrksten  bei  Guglielmi. 

Wie  schon  die  „seria"  nach  groBtmoglicher  Kiirze  ihrer  Klingelzeichen- 
sinfonie  strebte,  so  die  ,,buffa"  in  noch  groBerem  AusmaBe.  Diese  Werkchen, 
die  den  Ernst  und  die  Tragik  des  Lebens  aus  dem  Gesichtswinkel  der  Ironie 
betrachteten,  konnten  mit  langsamen  Sinfoniesatzen  nichts  anfangen.  Trotz- 
dem  war  ihnen  daran  gelegen,  die  Sinfonie  mit  der  Oper  zu  verbinden,  sie 
nicht  als  einen  FremdkSrper  ansehen  zu  lassen.  Erfolg:  man  nahm  die  Sitte 
der  „op^ra  comique"  auf,  die  Sinfonie  mit  der  ersten  Szene  der  Oper  direkt 
zu  verbinden.  Dann  aber  strich  man  den  zweiten  Satz  und  setzte  an  seine 
Stelle  einen  breit  ausladenden,  selbstandigen  Mittelteil  mit  einem  ersten  und 
zweiten  Thema  (Exposition  und  Reprise).    Eine  Durchfiihrung  gab  es  nicht, 


^)  Vgl.  meinen  Aufsatz:  Die  ..Durchfflhrungsfrage  in  der  vorneuklassischen  Sinfonie", 
ZfM  IX  (1926),  S.  QOff. 

")  Sclieibe  beliaiiptet  im  ,,CritischenMusicus"  das  Gegenteil;  hier  ist  sicher  der  Wunsch 
der  Vater  des  Gedanltens.  Fiir  seine  Komposition,  die  er  fiir  die  Hamburger  Schaubilline 
schrieb,  mag  es  vielleicht  zugetroffen  haben.  —  Am  itiarsteii  deckt  Quantz  (Anweisung, 
die  Flote  traversiere  zu  spielen,  Neuausgabe  von  Schering)  den  Zwiespalt  zwischen  Traum 
und  Wirklichkeit  auf.  Er  widerspricht  sich  damit  seibst.  S.  224  sagt  er:  „Wer  die  Musik 
einer  Oper  grandiich  beurtheilen  wiii,  mu6  untersuchen,  ob  die  Sinfonie  entweder  mit 
dem  Inlialte  des  ganzen  Stacks  Oder  mit  dem  ersten  Acte  Oder  zum  wenigsten  mit  der 
ersten  Scene  einen  Verhalt  hat  .  .  ."  Spater  sagt  er  dann  (S.  234);  „lndessen  sollte  doch 
billig  die  Sinfonie  einigen  Zusammenhang  mit  dem  inhalte  der  Oper  haben  .  .  .  und  nicht 
allezeit  mit  einem  lustigen  Menuett....  schliefien." 
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denn  an  die  Stelle  jener  fugierten  Oder  solistischen  Episoden  des  ersten  Satzes 
der  „seria"-Sinfonie^)  trat  eben  der  ganz  und  gar  selbstandige  Mittelteil. 

So  war  die  einsatzige  Sinfonie  fertig.  Fiir  die  Konzertsinfonie  bedeutete 
sie  in  ihrer  Einsatzigkeit  nichts.  Oder  doch?  Denn  jener  selbstandige  Mittel- 
teil (der  latfente  langsame  Satz  der  „seria")  wuchert  seitdem  in  der  Sinfonie- 
literatur  fort.  Ich  nannte  schon  Mozart.  Aber  auch  Christian  Bach  liebt  es, 
in  einigen  seiner  Sinfonien  (op.  3  und  6  z.  B.)  die  Durchfiihrung  sonst  ganz 
normal  gebauter  SonatensStze  mit  einem  Solo  zu  erbffnen,  dessen  melodischer 
Aufbau  ganz  und  gar  neu  ist  und  erst  nach  ISngerer  Zeit  in  Motive  der  Ex- 
position einmiindet.  Von  der  epochemachenden  melodiebauliclien  Bedeutung 
dieser  Mittelteile  der  einsatzigen  italienischen  Buffosinfonien  ganz  zu 
schweigen. 

Von  einer  Aufnahme  der  einsatzigen  Sinfonie  als  erstem  Satz  der  drei- 
satzigen  kann  nicht  die  Rede  sein.  Und  doch  gibt  es  ein  Werk,  das  die  Mon- 
strositat  zweier  zusammengeschmolzener  Gattungen  aufweist :  Christian 
Bachs  ,,Temistocle"-Sinfonie  von  17722).  dqj  grgte  gatz  ist  eine  Liedsinfonie, 
der  noch  ein  langsamer  Satz  (der  spater  in  die  Sinfonie  op.  18,  6  iiberging) 
und  ein  marschartiges  Presto  folgen,  so  daB  eine  Sinfonie  von  ungeheueren 
AusmaBen  entsteht,  die  aber  als  „seria"-Sinfonie  viillig  fehl  am  Ort  war. 

Die  Frage,  wer  nun  eigentlich  das  zweite  Thema  geschaffen  hat,  das  vom 
ersten  durch  Pauseneinschnitte  und  motivische  wie  gefiihlsmaBige  Selbstandig- 
keit  gelbst  erscheint,  ist  noch  immer  offen.  Geschaffen  hat  es  Johann 
Stamitz  nicht,  dariiber  ist  kein  Zweifel  mehr  mdglich.  Auch  hier  wird  die 
Ansicht  Fischers^)  bestatigt:  ,,daB  sich  in  der  zweiten  Halfte  des  18.  Jahr- 
hunderts  bei  Komponisten,  die  noch  nicht  miteinander  in  Beriihrung  getreten 
sein  konnten,  gleichzeitig  gleichartige  Tendenzen  zeigten".  Denn  die  Buffo- 
nisten,  so  z.  B.  Galuppi,  Anfossi  und  Piccinni,  von  den  spateren  gar 
nicht  erst  zu  reden,  haben  ein  selbstandiges  zweites  Thema,  das  sie  sicher 
nicht  von  J.  Stamitz  und  seinen  Nachfolgern^)  auf  dem  Umweg  iiber  Frank- 
reich  erhalten  haben.  Also  auch  hier  Uegt  die  Bedeutung  der  Buffosinfoniker 
klar  zutage. 

Es  ist  nicht  richtig,  anzunehmen,  daB  die  Buffosinfoniker  nur  einsStzige 
Sinfonien  geschrieben  hatten.  Sie  haben  auch  noch  an  der  dreisatzigen  Sin- 
fonie festgehalten.  Und  gerade  dies  hat  die  Veranlassung  gegeben,  daB  sie 
einen  neuen  Satz  in  die  Sinfonie  aufnahmen. 

Ich  erinnere  daran,  daBMattheson^)  von  einem  „menuettgleichen"  zweiten 
(letzten!)  Satz  spricht.  DaB  dieser  Satz  ein  tanzartiges  GeprSge  (nicht  bloB 
den  des  Menuettes)  trug,  bezeugt  ja  auch  schon   Benedetto  Marcello^): 


^)  Vgl.  ZfM  IX  (1926)  S.  91.   Ich  nenne  sie  Suitetisinfonie  mit  Vermittlungspartie. 

*)  Wahrscheinlich  urspriinglich  in  vereinfachter  Instrumentierung  die  Sinfonie  zum 
..Caratacco"  von  1767. 

3)  Studien  zur  Mw.  Bd.  3  Wien  1915:  Zur  Entwicl<Iungsgeschichte  des  Wiener  klassi- 
schen  Stiis. 

*)  Umgekehrt  darf  a!s  erwiesen  gelten,  daB  die  jQngeren  Mannheimer  buffonistischen 
Einfiussen  ganz  und  gar  eriegen  sind, 

')  Das  neuerCffnete  Orchestre    S.  171. 

•)  11  Teatro  alia  moda    1720.      ..„_...^^...^n,  —  ^...^.-^ 
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,,La  sinfonia  consistera  in  un  Tempo  Francese,  o  prestissimo  di  semicrome 
in  Tuono  con  terza  maggiore,  al  quale  dovra  succedere  al  solito  un  Piano  del 
medesimo  Tuono  in  Terza  minore,  chiudendo  finalmente  con  Minuetto, 
Gavotta  o  Gigha,  nuovamente  in  Terza  maggiore".  Die  Buffonisten  waren 
es  gewohnt,  von  ihrer  Sinfonie  mehr  zu  verlangen  als  den  (danials  nocli) 
kurzen,  zweiteiligen,  voriiberhuschenden  „menuettgleiclien"  Satz.  So  griffen 
sie  das  von  der  franzosischen  Geigerschule  propagandierte  Rondo  auf,  das 
gerade  in  seiner  franzosischen  Form  mit  drei  Refrains,  Dur-  und  Mollcouplet^) 
noch  am  urspriinglichsten  den  Tanzcharakter  bewahrt  hatte^).  Dafi  sie 
daneben  eine  itaiienische  Form  mit  zwei  Durcouplets  aufbrachten,  sei 
wenigstens  erwahnt.  An  der  Tatsache,  daB  bier  ein  Tanzsatz  wieder  den 
SchluB  der  Sinfonie  bestatigt,  Sndert  das  nichts.  Sarti  wird  der  Vertreter 
des  Rondofinalsatzes  in  der  Buffosinfonie.  Er  bildet  zugleich  die  neuklassische 
Form  mit  Coda  vor,  die  dann  von  Christian  Bach  aufgegriffen  wird.  Dieser  aber, 
gemeinsam  mit  Wagenseil,  nimmt  ihn  in  die  dreisatzige  Konzertsinfonie 
hiniJber,  verquickt  ihn  mit  dem  Menuett  zu  erweiterter  dreiteiliger  Form, 
so  daB  dieser  letzte  Satz  dem  unterdessen  ausgereiften  ersten  vollkommen 
das  Gleichgewicht  halt  und  ebenbiirtig  ist.  Die  Folge  davon  ist,  daB  Christian 
Bach  nie  zu  einer  viersMtzigen  Sinfonie  kommt,  denn  das  sogenannte  „Me- 
nuettrondo"  war  ihm  voUig  ausreichend. 

Soweit  sei  in  groBen  Ziigen  von  den  Buffonisten  gesprochen.  Weitere 
Einzelheiten  sollen  nun  eine  Reihe  von  Betrachtungen  bringen,  die  sich  aller- 
dings  nicbt  allein  auf  einsStzige,  sondern  auch  auf  dreisatzige  Sinfonien  er- 
strecken,  die  nicht  namentlich  als  Sinfonien  zu  einer  opera  buffa  bekannt 
sind,  deren  ganzer  Habitus  aber,  abgesehen  von  der  vorwiegenden  Kom- 
positionsgattung  ihrer  Schopfer,  durchaus  buffonistisch  ist. 

Galuppi.  Als  einer  der  alteren  und  fruhesten  Buffokomponisten  sei  der 
1706  geborene  Baldassare  Galuppi  und  zwei  seiner  Sinfonien  besprochen, 
die  ailerdings  auBer  dem  schon  erwahnten  Oboensolo  vorerst  keine  groBeren 
Oberraschungen  bringen. 

Eine  D-dur-Sinfonie  von  ihm  (Schwerin,  Regierungsbibliothek  4736') 
erinnert  in  ihrem  Gesamteindruck  an  die  alte  neapolitanische  Sinfonie  mit 
den  Halbschlussen  am  Ende  der  einzelnen  Satze  und  ihrer  unmittelbaren  Auf- 
einanderfolge  (der  Mittelsatz  nur  als  Oberleitung  betrachtet).  Im  einzelnen 
entrollt  sich  aber  ein  wesentlich  anderes,  modernes  Bild. 

Die  Sinfonie  zeigt  die  gewohnliche  Besetzung  der  Theatersinfonie  (Streich- 
quartett,  Oboi,  Corni).  Das  Anfangsallegro  (J)  ist  primitiv  dreiteilig  (a  b  a). 
Auf  den  zur  Periodisierung  neigenden,  aber  mehr  motivisch  gruppierten  Drei- 
klangshauptgedanken 

:  USW. 


^)  Vgl.  dazu:  W.  Chrzanowski,  Das  instrumentale  Rondeau  und  die  Rondoformen 
im  18.  Jahrhundert.    Leipz.  Diss.  1911,  S.  20ff. 

*)  Das  deutsche  Rondo  (Ph.  E.  Bachs)  hatte  das  mit  seinen  unzShligen  Refrains  und 
vor  allem  den  ungeradzahligen  Vermittlungstakten  nicht  mehr. 
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folgt  eine  Art  Stimmungsumschlag: 


Der  Anfang  in  seiner  ganz  untheatermaBigen  Breite  weist  auf  den  EinfluB 
der  Einleitu'ngssatze  der  Kirchensonate  liin.  Der  Hauptgedanke  ist  streng 
von  der  Fortspinnung  durch  eine  Achtelpause  getrennt  (ahnlich  wie  bei 
Ph.  E.  Bachs  Sinfonien  von  1776  und  Wagenseil  und  Georg  Mattliias  Monn). 
Die  Fortspinnung  erscheint  stark  konzertmaBig.  Nach  einem  SchluB  in  A-dur 
setzt  das  zweite  Thema  in  der  Variante  der  Haupttonart  ein  —  als  Solo  der 
Oboen  (das  gleiche  hat  H.  P.  Schokel^)  fur  eine  Galuppische  Sinfonie  der 
Berliner  Staatsbibliothek  gefunden)  zum  Trommeln  der  Viola,  taktweise  von 
Tuttischiagen  unterbrochen.  Von  einem  eigentlichen  Kontrastthema  kann 
keine  Rede  sein.    Das  Oboenmotiv: 


wird  sofort  wicderholt  und  dann  in  dieTonart  der  sechsten  Stufe  transponiert 
(E-moll),  fiir  die  reizlosc  neapolitanische  Sinfonie  immerhin  etwas  Besonderes. 

Das  unmittelbar  anschlieBende,  entziickend  liedmaBlge  Andante  (in  D; 
I,  die  gleichbleibende  Tonart  erinnert  an  den  Brauch  der  Suite)  hat  an  Stelle 
der  Oboen  Floten.  Die  Horner  schweigen.  Die  Form  ist  einfach  dreiteilig. 
Nach  einem  HalbschluB  auf  der  Dominante  setzt  ein  marschmSBiges,  klar 
dreiteilig  gebautes  Presto  {}),  gleichfalls  in  D-dur  ein. 

Durch  die  ganze  Sinfonie  weht  der  frohliche  Geist  des  Tanzes.  Auf  ihre 
rhythmische  Straffheit  wurde  schon  hingedeutet.  Auch  sonst  hat  sie  manchen 
Vorzug  vor  der  typischen  neapolitanischen  Sinfonie  in  der  Instrumentation 
und  Harmonik,  weniger  in  der  Stimmung.  Erwahnt  wurde  das  Solo  der 
Oboen  im  ersten  Satz,  wie  es  die  Mannheimer  etwa  gleichzeitig  einfuhrten. 
Ebenso  das  Aufsuchen  der  Mollvariante  an  derselben  Stelle  (Anfossi,  Gu- 
glielmi,  Piccinni!).  Uberall  failt  dasVornehme  der  Galuppischen  Tonsprache 
im  Gegensatz  zur  grellen  Theatermache  der  Neapolitaner  auf.  Geht  er  auch 
nirgends  in  die  Tiefe,  so  beriihrt  doch  seine  Zuriickhaltung  angenehm. 

Eine  andere  D-dur-Sinfonie  (Schwerin  4736^)  besitzt  wesentlich  ein 
fachere  Gliedcrung.  Zwar  ist  der  SuiteneinfluB  in  Hinsicht  auf  gleichbleibende 
Tonart  und  HalbschluB  verschwunden,  dagegen  wird  die  Zwelteiligkeit  der 
Ecksatze  beibehalten.  Der  Eindruck  des  ganzen  Werkes  ist  viel  unerfreulicher 
als  der  des  eben  besprochenen.    Die  Instrumentation  gibt  sich  traditionell. 

Das  Schema  des  erstes  Satzes  konnte  kurz  wiedergegeben  werden:  a  a'  a  a'. 
Dabei  ist  a'  nur  ganz  rudimentar  entwickelt,  es  hebt  sich  lediglich  durch 
seine  Dominantfunktion  heraus.  a  wird  mit  „Vorhang"  versehen.  Harmonisch 
reizvoll  wirkt  die  Fortspinnung;  voriibergehend  uber  E-dur,  Fis-moll. 

Das  Andante  (Streichquartett,  Oboe,  in  G-dur,  |)  ist  dreiteilig  und  in 
jedem  seiner  Teile  streng  geschlossen.  Der  zweite  Teil  bringt  ein  VioUnduettino, 
in  dem  von  Takt  zu  Takt  die  Anteile  der  Instrumente  wechsein: 


')  Johann  Christian  Bach  und  die  Instrumentalmusik  seiner  Zeit.  WolfenbUttel  1926. 
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Aus  der  Reprise  des  Hauptthemas  entwickelt  sich  ein  reich  figurativ  ge- 
stalteter  SchluB. 
Der  Finalsatz  (Allegro  assai,  |)  ist  unwesentlich. 

Bet  Galuppi  ware  noch  der  ziemlich  lebendige  Zusammenhang  mit  der 
Suite  festzustellen,  einmal  in  dem  Festhalten  der  Tonart  durch  alle  Satze, 
dann  in  der  Bevorzugung  der  Zweiteiligkeit,  wie  iiberhaupt  im  ganzen  Geist, 
der  diese  Werke  erfullt.  Daneben  ist  der  EinfluB  der  Klrchensonate  in  der 
vom  Gravecharakter  durchdrungenen  ersten  D-dur-Sinfonie  klar  ersichtlich 
(Galuppi  hat  auch  zahlreiche  Kirchenwerke  geschrieben!).  Die  rhythmische 
Frische  wie  das  starke  melodische  Element  zeigen  den  Meister  der  „buffa" 
an.  Tritt  neben  der  gebrauchlichen  larmenden  Instrumentation  aucli  einmal 
ein  Solo  der  Oboen  in  Moll  hervor,  so  bleibt  doch  die  Form  des  ersten  Satzes 
noch  konyentionell.  Als  Beispiel  fur  die  Bestrebungeii  der  italienischen  Meister 
in  der  Ausbildung  des  zweiten  Themas,  im  ganzen  Habitus,  sind  diese  Sin- 
fonien  ein  wichtiges  Zeitdokument. 

Guglielmi.  Viel  jiinger,  moderner  und  fiir  unser  Gefuhl  buffonistischer 
ist  der  1727  geborene  Pietro  Guglielmi.  Ober  seine  Werke  sind  wir  orien- 
tiert^).  Untersuchungen  iiber  seine  Kunst  wurden,  so  weit  mir  bekannt,  noch 
nicht  angestellt. 

Als  erste  der  Guglielmischen  Sinfonien  sei  die  einsStzige  zur  ,,Pastorella 
Nobile"  von  1788  (in  B,  je  2  Violini,  Oboi,  Corni,  Viole,  Fagotti,  Basso. 
Schwerin  2237)  besprochen.  Sie  bringt  uns  zum  ersten  Male  in  unseren  Aus- 
fiihrungen  jene  von  den  Buffonisten  ausgebildete  Form,  als  deren  Ursprung 
die  gro8e  dreiteilige  Liedform  anzusehen  ist^)  (a  b  c  a  b). 

a,  akkordlich  gedacbt,  mit  figurierenden  Zwischentakten,  erstreht  iiber 
klopfendem  BaB  mit  synkopierten  Sequenzen  eine  Steigerung  (,,rinf."  be- 
zeichnet!).  Die  Fortspinnung  geht  nach  C-dur  hiniiber.  Die  folgende  Gruppe 
mit  der  vorhengen  durch  die  trommelnde  2.  Violine  und  die  Viola  verbunden, 
auf  dem  neapolitanischen  Sextakkord  von  C-dur,  entwickelt  so  viel  seelische 
und  thematische  Selbstandigkeit,  daB  man  meint,  das  eigentliche  zweite  Thema 
vor  sich  zu  haben.  Indessen  handelt  es  sich  nur  um  eine  auBcrgewohnliche 
Einleitungs-,  oder,  wenn  man  will,  Oberleitungspartie. 

Endlich  ist  der  Weg  fiir  das  Kontrastthema  in  der  Dominant  geebnet.  Es 
ist  ungewohnlich  ausgedehnt.  Von  eigentlichem  musikalischem  Wert  kann 
aber  nicht  die  Rede  sein.  Die  Motive  sind  leierig  und  kurzatmig,  trotz  fehlen- 
der  pausengleicher  Zasuren.  Guglielmi  beschrSnkt  sich  lediglich  darauf, 
italienische  StraBensangerweise  einfach  zu  wiederholen  oder  zu  sequenzieren. 
Das  ganze  Kontrastthema  wird  sofort  repetiert  und  damit  wird  seine  Be- 
deutung  fiir  die  Form  einwandfrei  klargelegt.    SchluB  in  der  Tonika. 

*)  Fr.  Piovano,  Elenco  cronologico  delle  opere  di  Pietro  Guglielmi.  Rivista  musicale 
italiana  1905.  S.  407ff. 

')  Vgl.  ZfM  IX  (1926),  S.  92. 
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Nun  erscheint  nach  einer  kurzen  Oberleitung  nach  Des-dur  ein  ganzlich 
neues,  voll  geschlossenes,  chromareiches,  schwarmerisch-sinnliches  Thema  von 
breit  ausladender  Melodik,  das  in  keiner  Weise  niit  dem  Vorangegangenen 
etwas  zu  tun  hat.  Es  wird  zerteilt  in  ein  Trio  von  Violinen  und  BaB;  spater 
treten  unbe'zeichnete  (themenfuhrende)  Soli  der  Oboen  zum  Trommeln  der 
Violinen,  der  Viola  und  dem  Fundamentieren  des  Basses  (mil  Fagotten  —  wie 
auch  vorher)  hinzu.  Einige  wenige  SchluBtakte,  die  an  Mozart  erinnern,  fiihren 
zur  Tonika  B  zuriJck.  In  der  Reprise  fehlen  die  Fortspinnungen.  Dafur  bringt 
eine  Coda  noch  einnial  das  Rinforzando  der  Exposition. 

Neben  der  charakteristischen  Form  der  einsatzigen  Buffosinfonie  fesselt 
die  Starke  melodische  Ader  Guglielmis.  Sie  ist  um  ihrer  selbst  willen  da  und 
hat  keinen  anderen  Zweck,  als  schon  zu  sein.  Melodik  par  excellence!  Einige 
Beispiele  mogen  das  zeigen: 


Ich  mache  auf  die  unvorbereiteten  Vorhalte  bei  NB.  und  die  chromatische 
Linie  bei  c  aufmerksam. 

Harmonisch  wird  von  B  bis  zu  Des  ausgeholt.  Die  Rhythmik  ist  belebt 
und  feurig,  indessen  zu  Perioden  von  4Takten  gleichmaBig  zusammen- 
geschlossen.  Gelegentlich  warden  Synkopen  verwendet.  —  Die  Dynamik: 
Guglielnii  tont  durch  das  Rinforzando  hin  und  wieder  ab  und  hebt  so  die 
stereotype  SchwarzweiBzeichnung  der  neapolitanischen  Sinfonie  auf.  Dazu 
steigert  er  klanglich  (zu  Beginn  des  Rinforzando:  Violinen,  Horner,  Oboen 
nacheinander  einsetzend).  Der  Satz  ist,  wie  inimer  In  der  Theatersinfonie, 
klar  und  durchsichtig.  Das  Concertino  fehlt  nicht  ganz.  Die  Instrumentation 
bleibt,  bis  auf  die  berelts  angemerkten  Episoden,  Schablone.  Nur  die  Viola 
gebardet  sich  durchgehend  selbstandiger  und  wagt  mit  den  Fagotten  Eigenes. 

Im  groBen  und  ganzen  halt  sich  die  einsatzige  Sinfonie  zu:  ,,La  bella  Pesca- 
trice"  (in  D-dur;  Viollni,  Viola,  Oboi,  Corni,  Fagotti,  Basso;  Schwerin 
2253)  von  1789  an  dieselbe  Form,  drijckt  aber  das  zweite  Thema  zur  Be- 
deutungslosigkeit  herab  und  hSngt  an  die  Reprise  eine  selbstandige  Coda 
(keine  SchluBtakte!).  Das  Schema  laufet  etwa:  a  b  c  a  b  (d).  a  ist  ein  voU- 
geschlossenes  modernes  Frontthema  (bei  Riemann:  Kopfthema)  von  un- 
geradzahligem  Periodenbau.  Figurative,  spielfreudige  Elemente  mit  den 
stark  virtues  hervortretenden  Violinen  tragen  die  FortspJnnung.  Die  sofort 
einsetzende  trommelnde  Viola  bietet  die  Unterlage  fiir  eine  Art  Seitenthema 
mit  alla-zoppa-Einsatzen  auf  der  Dominante,  auf  das  am  besten  die  Be- 
zeichnung:  „Anhangstrio"  paBt.  Der  BaB  stiitzt  nur  leise.  Die  Fortspinnung 
von  a  kehrt  wieder.    Ein  Unisono  der  Violinen,  Viola  und  des  Basses  fiihrt 
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iiiit  einem  TrugschluB  zu  c,  das  in  der  Tonart  der  tiefalterierten  Obermediante 
auftritt,  zwar  periodisiert  ist,  aber  nur  aus  einem  Motiv  aufgebaut  wird. 
Nach  zehn  Takten  erscheint  ein  Epilog  in  durclibrocliener  Arbeit  zwischen 
Violinen  und  Oboen.  Unisono  und  HalbschluB  in  A  (das  zugleich  als  Dominant 
von  D-moH  und  D-dur  gedeutet  wird).  RegelmaBige  Reprise.  Die  Coda  bezieht 
ihr  Material  bei  starker  Umbildung  aus  dem  eng  voraufgehenden  b,  wahrt 
aber  ihren  selbstandigen  Charakter  durchaus.  Hineingezogen  wird  ferner  ein 
„cres",  das  das  moderne  Abbruchscrescendo  herausbildet.  Es  besteht  nur 
aus  einem  Takte  Ansteigen  und  tobt  sich  dann  ganze  sechs  Takte  im  Forte 
aus.  Als  die  sich  vorbereitende  Art  des  modernen  Crescendo,  das  sich  nicht 
lange  mit  technischen  Vorbereitungen  wie  bei  den  alteren  Mannheimern  be- 
faBt,  moge  es  fur  sich  selbst  sprechen. 

Die  Harmonik  unternimmt  auch  Exkurse  in  weiter  entlegene  Tonarten, 
wie  in  die  der  tiefalterierten  Oberdominante.  Die  Stimmung  gibt  sich  durch- 
aus modern  subjektiv,  wenn  auch  nicht  mit  der  Feinheit  der  Konzertsinfonie. 
Die  noch  so  entwickelteTheatersinfonie  arbeitete  eben  immer  mit  einem  weit 
groberen  Pinsel  als  ihre  Schwester  im  Konzertsaal. 

Zwei  weitere  unbenannte  Sinfonien  (in  C:  Schwerin  2246;  in  G:  Schwerin 
2245)  sind  anscheinend  sehr  friihen  Datums  und  unbedeutend. 

Das  Charakterbild  Guglielmis  bleibt  verschwommen.  Er  Ist  ein  leicht- 
lebiger  Gesell,  der  sich  beim  Komponieren  nicht  gerade  Sorgen  macht,  ob  es 
auch  gerSt.  Allzu  viel  konnte  die  seelische  Differenzierung  der  heranwachsen- 
den  Konzertsinfonie  nicht  auf  ihn  einwirken,  denn  er,  der  Vollblutbuffonist, 
wollte  nichts  davon  wissen.  Die  Hauptsache  blieb  ihm,  daB  seine  Musik  schdn 
war  und  gefiel.  Von  diesem  Standpunkt  aus  muB  man  auch  die  Sinfonik  be- 
trachten. 

Anfossi  (1727 — 97).  Anfossi,  der  mit  Guglielmi  gleichaltrig  ist,  gibt  sich 
viel  natiirlicher  und  frischer,  manchmal  geradezu  burschikos.  Es  liegen  zwei 
unbezeichnete  Sinfonien  von  ihm  aus  Schwerin  zur  Untersuchung  vor.  Gegen 
die  beiden  Fruhwerke  des  soeben  Besprochenen  stechen  sie  sofort  durch  ihre 
scharfe  Profiherung  ab.  Anfossi  kennt  eine  Dreiteiligkeit  mit  einem  rhyth- 
misch,  harmonisch  und  im  Stimmungsgehalt  kontrastierenden  Mittelteil  im 
ersten  Satz. 

Die  Sinfonie  Schwerin  754  (in  D-dur,  Streichquartett,  Oboen,  Horner; 
4) wird  mit  einem  huschenden  Prestosatz  eingeleitet.  Das  Formschema  ist: 
aba,  also  verkiimmerte  Suitensinfonie,  wie  sie  in  der  damaligen  Zeit  immer 
noch  neben  der  entwickelteren  Form  herlief. 

Die  FortfUhrung  des  nicht  periodisierten,  die  Tonika  figurierenden  Anfangs- 
gedankens  a  wird  durch  die  fur  die  Buffonistik  obligaten  Schleifer-  und 
Mordentmotivchen  besorgt.  Die  letzteren  werden  zu  einem  entwickelten 
Abbruchscrescendo  (2  Takte)  engstens  zusammengeschlossen,  das  auf  den 
ersten  Forteschlag  ins  Piano  zuriicksinkt.  Die  Gruppe  schlieBt  in  A 
und  wird  sofort  durch  einen  MurkibaB  mit  trommelnder  Viola  mit  dem  in  der 
Dominanttonart  stehenden  periodisierten  b  verbunden.  Es  hat  latenten 
Triocharakter  und  erinnert  an  Jommellis  Art,  seine  Gedanken  durch  ab- 
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gerissene,  kurze  Motive,  mit  pausengleichen  Zasuren,  zu  profilieren.  Das 
viertaktige  Satzchen  ist  in  sich  wiederiiolt.  Sein  letzter  Takt  wird  als  Ober- 
leitung  zum  dritten  Tell  als  Abbruchscrescendo  weitergesponnen. 

Das  ausgepragte  Abbruchscrescendo  ist  interessant,  weil  auch  hier  sich 
das  Abgeheh  von  der  FiSchenmanier  der  Theatersinfonie  zeigt.  Man  bedenke, 
welch  einen  Weg  es  zu  machen  hatte  von  seinem  Entstehungsort  in  den  lang- 
samen  SStzen,  die  am  ehesten  seelischer  Differenzierung  Rauni  gaben,  bis 
zu  den  psychisch  inhaltslosen  schnellen  Satzen;  wie  sich  aus  deni  Sequenzen- 
crescendo  Jommellis  mit  seiner  ausgebreiteten  technischen  Maschinerie  lang- 
sam  die  moderne  Art  herausbilden  muBte  und  wie  sie  es  endlich  vermochte, 
die  aitere  zu  verdrangen. 

Das  Andante  treibt  es  gerade  umgekehrt  (in  G-dur,  j,  Streichquartett. 
Man  heachte,  wie  hier  wieder  die  Unterdominanttonart  gewahit  wird.  Haydn 
und  Christian  Bach  bevorzugen  stets  die  Unterdominantseite).  Es  arbeitet 
auf  Licht-  und  Kernschatten,  schwarz  und  weiB,  forte  und  piano  hin.  Die 
einzelnen  Teile  entwickein  sich  wie  in  der  aiteren  neapolitanischen  Sinfonie 
aus  einem  Motiv  heraus,  das  zwar  die  verschiedenartigsten  Abwandlungen 
erfahrt,  aber  iiberall  die  Grundform  durchblicken  laBt.  Der  Satz  ist  trotz  der 
selbstandigen  Viola  dreistimmig.  Die  Violinen  schwelgen  in  Terzen-  und 
Sextenmelodik. 

Das  SchluBallegro  (?)  ist  formal  weiter  als  der  erste  Satz  (a  a' b  a  a'). 
Im  Gegensatz  zu  ihm  zeigt  es  strenge  Periodlslerung. 

Die  rhythmische  Frische  und  Frohlichkeit  des  Satzes  ist  wie  im  Presto 
speziellste  Eigenart  Anfossis.  Wohl  verwendet  er  Schleifer-  und  Mordent- 
motivchen;  aber  er  sucht  das  an  sich  unkompllzierte  rhythmische  Gefiige 
durch  kleine  Rafflnements,  durch  kaprizioses  Hin-  und  Herspringen  schmack- 
hafter  zu  machen.  Das  a  des  Schluliallegros  zleht  den  ersten  Takt  in  das 
erste  Achtel  des  nMchsten  Taktes  hiniiber  (auch  bei  Christian  Bach  nicht 
selten!):  ■§-  J-  I  JT3  I  wahrend  a'  einen  gewissen  Gegensatz  durch  das 
Umspielen  der  Terz  der  Dominant  von  A  schafft:  -§-  I  J^  ?  J-J-i  I  Das 
Kontrasttrio  bringt  ruhigen  AchtelfluB:  -§-  J  J  J  I  J  J  J  I,  so  daB,  wenn 
auch  das  Umwerfen  des  Rhythmus  innerhalb  groBerer  Strecken  erfolgt,  das 
Allegro  auBerordentliche  Lebendigkeit  erhalt. 

Eine  zweite  D-dur-Sinfonie  (Schwerin  755)  hat  wesentlich  andere  Gestalt. 
Zu  der  gewohnlichen  Besetzung  tritt  eine  zweite  Viola. 

Der  erste  Satz(Sinfonia  con  spirito,  ^)  wird  mit  ,,Vorhangs"schlag  eroffnet. 
Daran  schlieBt  sich  ein  aus  kurzen  abgerissenen  Motivchen  (Jommelli!)  zu- 
sammengesetzter,auBerst  plastischer  Hauptgedanke.  Scharf  getrennt  erscheint 
das  Kontrasttrio  mit  jeweilig  zweltaktigen  Tuttikeilen.  Was  es  durch  seine 
Geschlossenheit  und  Spannkraft  und  Gesanglichkeit  seiner  nielodischen 
Bogen  wie  seines  ruhigen  rhythmischen  Flusses  an  Kontrast  erreicht,  ver- 
nichtet  es  durch  seinen  Eintritt  in  der  Grundtonart  (TrommelbaB  der  Viola 
auf  a).    Das  ist  ein  auffailiger  Riickschritt. 

b  leitet  unmittelbar  in  die  Reprise  iiber,  die  plbtzlich  vor  dem  Eintritt  der 
Fortspinnung  eine  vollig  neue  achttaktige  Episode  in  D-moU  einschiebt;  das 
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ist  gerade  bei  den  Buffonisten  sehr  haufig.  Und  auch  das  hat  in  der  Konzert- 
sinfonie  weitergewirkt. 

Das  Andante  grazioso  (|,  A-dur,  Streichquartett  mit  einer  zweiten 
Viola)  ist  reich  verschnorkelt  und  weist  in  seinem  Verlauf  die  fur  das  Rokoko 
charakterlstischen  Triolengange  auf.    Es  ist  zweiteilig  gehalten. 

Das  Presto  assai  (g)  zeigt  Dreiteiligkeit  in  jener  durch  Piccinni  bekannter 
gewordenen  Form  mit  Mollmittelsatz.  Der  frisclie,  periodisierte,  tanzartige 
Einleitungsgedanke  erscheint,  mit  schSrfstem  Kontrast,  als  Mitteltrio  in  der 
MoUvariante,  sonst  ganz  und  gar  unverandert.  Nach  sieben  Takten  tritt  eine 
voile  Pause  ein  (dies  ist  auch  eine  Eigentumlichkeit  Ph.  E.  Bachs). 

Die  hervorstechendsten  Eigenschaften  der  beiden  Anfossischen  Sinfonien 
sind  neben  ihrer  rhythmischen  Differenziertheit  die  Trennung  des  Hauptteils 
von  der  Kontrastpartie,  wahrend  die  letztere  mit  der  Reprise  verbunden  wird; 
dann  die  Aufnahme  eines  Mollmittelteils  in  die  dreiteiligen  SchluBallegri, 
wie  ihn  Guglielmi  und  vor  allem  Piccinni  kennen.  Auch  ist  die  genaue  Angabe 
der  Vortragsbezeichnungen  wichtig,  da  sie  sicherlich  von  den  Mannheimern 
unbeeinfluBt  ist.  Dazu  gehbrt  naturlich  das  moderne  Abbruchscrescendo, 
das  Anfossi  deuthch  in  modernem  Fahrwasser  zeigt. 

Piccinni  (1728 — 1800).  Ober  Piccinni  liegt  eine  orientierende  kiirzere 
Abhandlung  von  Abert  vor^), 

Der  Meister  ist  eine  ganz  anders  geartete  Natur  als  der  stark  sinnliche 
Guglielmi  und  der  noch  zu  besprechende  mannlich  kraftvoUe  Paisiello.  Seine 
Begabung  liegt  auf  der  Seite  des  Zarten,  Traulichen,  Elegischen.  Fiir  das 
letztere  sprechen  vor  allem  die  plotzlich  in  Moll  auftretenden  Seitenthemen 
der  ersten  Sinfoniesatze. 

Zwei  Piccinnische  Sinfonien  aus  der  Schweriner  Bibliothek  seien  analysiert. 

Der  erste  Satz  einer  F-dur-Sinfonie  (Schwerin  4236,  {,  Streichquartett, 
Oboi,  Corni)  ist  dreiteilig  (a  b  a),  von  der  Suitensinfonie  abstammend.  Haupt- 
gedanke:  ein  einfaches  Tonleitergebilde  ohne  geschlossenen  Eindruck.  Musi- 
kalisch  wertvoUer  ist  das  in  der  Variante  von  F  eintretende,  vom  Haupt- 
gedanken  scharf  getrennte  Kontrastthema,  das,  streng  periodisiert,  Trio- 
charakter  hat. 

Die  Bedeutung  des  elegischen  Seitenthemas  in  F-moll  wurde  schon  hervor- 
gehoben.  Dariiber  hinaus  ware  der  Versuch,  weite  melodische  Bbgen  zu 
spannen,  anzumerken,  weil  er  uns  den  Zusammenhang  Piccinnis  mit  dem 
sonst  ganz  anders  gearteten  GugHelmi  nahelegt.  Auch  hier  wird  ein  fast  ganz 
modernes  Thema  gebildet.  An  den  Schlussen  der  einzelnen  Halbsatze  sind 
die  frei  von  unten  eintretenden  dissonierenden  Vorhalte  zu  erwahnen. 

Das  Andantino  (B-dur,  J,  Streichquartett)  ist  aus  einem  Motiv  heraus- 
entwickelt,  reich  verschnorkelt  und  zeigt  in  seinem  Verlauf  interessante 
rhythmische  Verschiebungen,  die  nur  durch  die  Projektion  altklassischer 
Motivarbeit  auf  die  Horizontal  zu  erklaren  sind. 

Wichtig  erscheint,  daB  Piccinni  den  ganzen  Satz  aus  dem  Doppelschlag  von 
oben  herausspinnt,  einer  Motivart,  deren  sich  Christian  Bach  mit  Vorliebe 

')  Piccinni  als  Buffokomponist.    Jahrbuch  der  Musikbibliothek  Peters  1913,  S.  29ff. 
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und  fast  iiberwiegend  bedient.  Inwieweit  Mozart,  der  die  gleiche  Neigung 
dafiir  hat  (siehe  z.  B.  A-dur-Klaviersonate:  alia  turca),  von  dem  einen  oder 
anderen  beeinfluBt  ist,  laBt  sich  kaum  etidgultig  entscheiden.  An  dem  starken 
EinfluB  beider  wird  man  nicht  mehr  zu  zweifeln  haben. 

Das  Scblaliallegro  (|)  verlSuft  zweiteilig  mit  ausgebildetem  Nebenthema 
(a  6  a  b),  das  aber  trotzdem  ohne  geniigenden  Kontrast  bleibt.  Es  ist  der 
umgekehrte  Hauptgedanke.  Wie  im  ersten  Satz  das  Nebenthema,  setzt  der 
Teil  mit  der  Dominant  seiner  neuen  Tonart  ein  (G),  so  daB  der  erste  Eindruck 
G-dur  ist.  FiirdieTOerJahreistesgeradezutypischinderSinfonie, 
ein  zweites  Thema  mit  seiner  Dominante  beginnen  zu  lassen. 

Eine  D-dur-Sinfonie  (Schwerin  4237,  Streichquartett,  Oboi,  Corni,  Trombe) 
ist  durchweg  wertvoller.    Formal  bleibt  sie  unfruchtbar. 

Das  Allegro  spirito  (|)  hat  das  Schema:  abba.  Das  bedeutet  entweder 
eine  Suiten-  oder  verkiimmerte  Ritornellsinfonie^). 

Der  dreiklangsmaBige  Hauptgedanke  (ohne  strikte  Periodisierung)  erhalt 
eine  mit  einem  plastischen  Motiv  arbeitende  Fortspinnung,  in  der  die  zweiten 
Violinen  stark  selbstandig  und  mit  Albertifiguren  die  die  Oberstimme  fiihrende 
erste  Violine  begleiten.  Zu  Beginn  des  zweiten  Themas  sehen  wir  wieder  die 
scharfe  Trennung  der  Gruppen  durch  Pausen,  wie  sie  bei  den  Mannheimern, 
Ph.  E.  Bach  und  den  Wienern  zu  finden  sind.  Also  ist  deutlich  die  Empfindung 
eines  Kontrastes  vorhanden.  Das  entspringt  einer  allgemeinen  Zeitstromung, 
einer  urn  die  Mitte  des  18.  Jahrhunderts  langsam  erwachenden  romantisch- 
expansiven  Lebensform,  die  den  Dualismus  als  Grundsatz  dringend  notig 
hatte.  Gerade  bei  den  Buffonisten  wirkte  sich  das  besonders  stark  aus,  weil 
sie  ihr  Gefiihl  an  der  Geschraubtheit  der  „seria"  nicht  kiinstlich  verbildet 
hatten. 

Das  Allegro  erhalt  sein  besonderes  GeprSge  durch  das  Kontrastthema. 
Eine  so  unmotivierte  Dissonanz,  wie  sie  hier,  der  ganze  erste  Takt  als  Vorhalt 
vor  dem  folgenden  durchgehend  betrachtet,  vorkommt,  ist  fur  die  neapoli- 
tanische  Theatersinfonie  etwas  Ungewohnliches,  fiir  die  aufbliihende  Konzert- 
sinfonie  war  sie  bald  nichts  Neues  mehr^).  Der  musikalische  Gehalt  des  Alle- 
gro wird  unverkennbar  durch  dieses  Thema  bestimmt.  Der  elegische  Grund- 
zug  Piccinnis,  den  schon  Abert  hervorhebt  und  den  wir  bei  der  F-dur-Sinfonie 
bestatigen  konnten,  legt  hier  zeitweilig  seine  Passivitat  ab  und  wird  aktiv, 
die  leise  verschleierte  Schwermut  des  F-moll-Themas  der  ersten  Sinfonie 
steigert  sich  zu  der  grellen  Aktivitat  unseres  A-dur-Themas,  und  zwar  um  so 
greller  als  die  Dissonanz  in  eine  an  sich  leuchtende  Tonart  hineinschneidet. 
Trotzdem  ist  das  nur  eine  voriibergehende  Erscheinung  bei  Piccinni.  Seinem 
ganzen  Wesen  nach  neigt  er  zur  Gebundenheit  der  Stimmung,  die  oftmals 
allzusehr  bis  zur  Weichlichkeit  fortschreitet.  Immerhin  bleibt  diese  noch 
weit  entfernt  bis  zur  Sentimentalitat. 

Piccinni  zeigt  gelegentlich  Vorliebe  fiir  auftaktige  Motive.   Das  trat  schon 


1)  Vgl.  meinen  Aufsatz  ZfM  IX  {1926),  S.  93. 

*)  Sondhetmer,  Die  Sinfonien  Franz  Becks  (ZfM  IV,  S.  336),  hebt  das  Unmotivierte, 
PlOtzliche  der  vorneuklassischen  Dissonanzierung  als  Typ  hervor. 
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beim  zweiten  Satz  der  F-dur-Sinfonie  hervor;  Haupt-  und  Nebengedanke  der 
D-dur-Sinfonie  sind  beide  auftaktisch  angelegt.  In  der  Monotonie  der  Motiv- 
bildung  jener  Zeit  bedeutet  das  einen  Fortschritt.  Rhythmisch  bietet  der 
Sat?  sonst  niclits.  Die  Instrumentation  ist  die  iibliche  der  galanten  Theater- 
sinfonie. 

Das  Andante  con  moto  (J,  Streichquartett)  steht  in  der  MoIIvariante  der 
Unterdoniinant  von  D.    Die  einfachste  Grundform  des  Satzes  kann  auf  die 
Zweiteiligkeit  gebracht  werden,  die  innerhalb  der  einzelnen  Telle  starke  Er- 
weiterungen  erfalirt;  wir  geben  sie  im  Schema  ungefahr  so  wieder: 
a  b  b  a  jj  b  , 

wobei  a  das  geschlossene  (in  sich  erweiterte)  Hauptthema  darstellt,  b  mit  der 
Serpentine  eine  ebenfalls  periodisierte  Kontrastgruppe  in  der  Durparallel- 
tonart  B  (mit  der  Unterdominante  beginnend),  b  mit  Bruchstrich  und  Ser- 
pentine eine  leicht  varlierte  Wiederholung  des  Kontrastes  in  der  Dominant- 
tonart  von  B-dur.  b  (mit  zwei  Bruchstrichen)  taucht,  stark  verandert,  in  der 
Unterdominanttonart  C  von  G-moll  auf  unter  Anwendung  des  verminderten 
Dominantseptnonenakkordes. 

Innerhalb  der  einzelnen  Gruppen  fliefit  die  Harmonik  aufierordentlich  reich 
hin  und  her,  so  daB  es  manchmal  gewagt  erscheint,  eine  bestimmte  Tonart 
zu  nennen.  Das  „con  moto"  driickt'sich  nicht  im  Melodischen,  sondern  im 
Harmonischen  aus.  An  sich  ist  die  Oberstimme  (und  der  Baf5)  von  ruhig 
gehender  Bewegung.  Die  Akzente  kommen  erst  durch  die  hin-  und  herschwan- 
kende  Harmonik  hinein,  verstarkt  durch  das  jeweilige  Eintreten  der  Ober- 
und  Unterdominantharmonien  zu  Beginn  neuer  Gruppen  und  ihr  nachtrag- 
liches  Hinstreben  zur  neu  aufgesuchten  Tonart. 

Das  Allegro  Presto  (|)  ist  dreiteilig:  a  a' b  a.  Im  Melodischen  wird  das 
Bestreben  bemerkbar,  den  bloBen  Orchesterlarm  unter  gesanglicheren  Linien 
zu  verbergen.  Das,  was  dem  Satz  reizvolleres  GeprSge  gibt,  ist  der  Wechsel 
des  Rhythmus  zwischen  a  und  b.  Ihm  —  neben  scharfer  Zasur  —  ist  es  vor 
allem  zu  danken,  daB  sich  die  Kontrastgruppe  scharfer  abhebt. 

Alles  in  allem  zeigt  sich,  daB  bei  Piccinni  schon  Faktoren  maBgebend  sind, 
die  die  Einfliisse  des  Konzerts  mehr  und  mehr  zuruckdrangen.  Unisoni  ver- 
meidet  er  so  weit  wie  moglich,  Triowirkungen  verschwinden  ganz.  An  Stelle 
der  Sequenzencrescendi  (Walzen!)  tritt  die  Schattierung  durch  harmonische 
Differenzierung.  Hand  in  Hand  damit  geht  die  Verscharfung  der  Kontraste 
durch  die  allerstrengste  Trennung  der  einzelnen  Gruppen.  Trotzdem  kennt 
Piccinni  noch  keinen  Stimmungsumschlag  im  engsten  Rahmen.  Er  beharrt 
bei  der  Obergangsform,  in  der  groBere  Gruppen  (Haupt-  und  Nebengedanke) 
gegeniibergestellt  werden.    Das  gilt  fiir  diese  beiden  Sinfonien! 

Sarti  (1729—1802).  Einen  Beitrag  zur  Biographic  Sartis  Heferte  Max 
Arend  in  eineni  Aufsatz^),  dem  wir  ein  wichtiges  Datum  entnehmen  konnten. 
Die  von  dem  Verfasser  versuchte  Stilkritik  ist  unwesentlich  und  trifft  kaum 
das  Richtige. 


')  Giuseppe  Sarti.    „Die  Musik",  i.  Jg.,  S.  171  Iff. 
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Wenn  wir  Sartis  Gesamtcharakter  umreiBen  wollen,  so  ware  „robust  bis 
zur  Gemeinheit"  durchaus  angemessen.  Etwas  rustikal  Gesundes  lebt  in  seinem 
Werk,  fern  aller  TSndelei.  Er  vermeidet,  den  felnsten  Scliwingungen  der 
Seele  naclizugelien.  Handgreiflich,  natiirlich  wirkt  er  —  und  etwas  scliwer- 
fallig.  Das  srpriciit  sich  am  besten  in  seiner  Orcliestrierung  und  seinem  Be- 
harrungsvermbgen  in  rliythmischen  Dingen  aus.  Der  Gavottenauftakt  wird 
fiir  ihn  typisch.  Aber  dieser  wird  nicht  eines  von  den  vielen  Mitteln,  die  dem 
Musiker  zur  Verfiigung  stehen,  sondern  wendet  ihn  Sarti  einmal  an,  so  wendet 
er  ihn  immer  an. 

Sinfonia  zu  „1  Pretendenti  Delusi",  Mailand  1781  (Partiturausgabe  in 
Schwerin  4763).  EinsStzig,  D-dur.  Besetzung:  Flauti,  Oboi,  Trombe,  Corni, 
Timpani,  Streichquartett.    Form  der  Liedsinfonie:  abcab. 

a,  ein  genau  periodisierter  Unisonogedanke,  mit  Stimmungsumschlag.  Das 
zweite  Thema  (nach  einer  aus  Sclilelfern  und  Mordenten  bestehenden  Fort- 
spinnung)  setzt  mit  Gavottenauftakt,  durch  den  OrgelpunktbaB  mit  dem 
Hauptteil  verbunden,  in  der  Dominante  ein,  in  scharfstem  Stimmungsgegen- 
satz  zu  a.  Es  ist  chromagesattigt,  periodisiert  und  treibt  zu  einem  zweimaligen 
chromatischen  zweitaktigen  Abbruchscrescendo. 

Der  Mitteiteil  beginnt  auf  der  Tonika  und  zerfallt  in  zwei  Halften,  die 
strengstens  periodisiert  werden.  Trager  der  Gruppe  sind  die  Oboen  (mit 
Fldten),  Trompeten  (mit  Hornern)  und  Violen.  Ausgesprochenes  Blasertrio 
franzdsischer  Provenienz.  Ihm  ist  der  Vordersatz  iibertragen;  der  Nachsatz 
dem  Streiclitrio  (mit  gelegentlichem  BlSserzusatz),  so  da6  hier  in  reizvoller 
Weise  die  beiden  Faktoren  vorneuklassischer  Instrumentierungskunst  neben- 
einander  gestellt  sind;  dabei  bleibt  die  Konsistenz  als  einheitliches  Trio  ge- 
wahrt.  Noch  starker  zeigt  sich  das  in  der  folgenden  Episode.  Der  Vordersatz 
ist  dem  Streichtrio  (mit  gelegentlichem  Oboenzusatz)  iibertragen,  der  Nach- 
satz den  Blasern  unter  dem  Trommeln  des  Streichtrios. 

Nun  schlagt  die  Stimmung  plbtzlich  um.  Die  Kompaktheit  der  Instrumen- 
tation, ihre  Dickfliissigkeit,  erstreckt  sich  auch  auf  die  nachste  Gruppe.  Das 
Thema  des  Mittelteils  taucht,  leicht  variiert,  in  den  Streichern  und  in  den 
themenfiihrenden  Fagotten  in  der  Mollunterdominante  g-moll  auf.  Die 
folgende,  wiederum  achttaktige  Episode  fiihrt  das  Streichtrio  von  vorher 
weiter  in  der  Dur-Unterdominanttonart  G-dur.  Eine  viertaktige  Oberleitung 
mit  Kadenz  auf  A  bringt  die  regelmaBige  Reprise.  Nach  einer  zwanzig(21)- 
taktigen  Coda  mit  „cres"  bezeichnetem  ,,Oberhangscrescendo"  (eine  Eigen- 
tumlichkeit  Sartis,  die  wahrscheinlich  Christian  Bach  von  ihm  ubernommen 
hat;  die  sequenzierende  Aufwartsbewegung  setzt  sich  noch  einen  Takt  nach 
erreichtem  Hbhepunkt  fort)    findet  die  Sinfonie  ihren  AbschluB. 

Wir  haben  es  mit  einem  ausgepragten  Sinfoniesatz  der  Buffonisten  zu  tun. 
Exposition  wie  Reprise  sind  durchaus  regelmaBig  gebaut.  Das  Schwergewicht 
liegt  aber  in  jeder  Beziehung  auf  dem  Mitteiteil.  —  Betont  wurde  schon  die 
Periodisierung  in  modernem  Sinne.  Hervorzuheben  ist  der  Zug  zur  Chromatik, 
wie  wir  ihn  bereits  bei  Guglielmi  fanden  und  wie  er  als  kennzeichnend  fiir  die 
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Buffokunst  zu  gelten  hat.  Der  Anfang  des  zweiten  Themas  mit  dem  Abbruchs- 
crescendo  sei  gezeigt: 


Die  Harmonik  wird  in  starkstem  MaBe  zur  Stimmungsschilderung  heran- 
gezogen.  Sie  offenbart  uns  vor  allem,  wie  bei  Sarti  das  PersiJnliche  hervor- 
tritt,  wie  die  Leierigkeit  der  friihgalanten  Opernsinfonie  iiberwunden  ist. 
An  dynamischen  Schattierungen  kennt  Sarti  das  Oberhangscrescendo  (und 
das  Abbruchscrescendo).  Die  groBten  Schattierungen  im  Mittelteil  erzeugen 
die  Gegensatzlichkeit  der  Tonarten,  das  Wuchtende  der  gegeneinander  prallen- 
den  Gruppen. 

Der  Satz  erweist  starken  Zusammenhang  mit  der  Concerto-grosso-Technik, 
d.  h.  dem  Konzertieren  einzelner  in  sich  geschlossener  Klanggruppen 
gegeneinander. 

Eine  unbezeichnete  D-dur-Sinfonie  (Schwerin  4805)  wird  von  Wotquenne^) 
als  zweifelhafte  Sinfonie  Haydns  angesehen.  Sie  ist  dreisatzig  in  der  Besetzung: 
Flbten,  Oboen,  Clarinen,  Horner,  Pauken  und  Streichquartett. 

Das  Allegro  assai  (1)  hat  ausgepragte  Suitenform:  a  b  a  b. 

a  ist  ein  geschlossenes  Frontthema,  b  bringt  in  A-dur  ein  streng  periodi- 
siertes  Thema  im  Streichconcertino.    Die  Reprise  ist  regelmaBig. 

Die  Melodik  zeigt,  wie  gesagt,  Periodisierung.  Im  Gegensatz  zu  den  ^PTe- 
tendenti  Delusi"  fehlt  jede  chromatische  Farbung.  Aufmerksamkeit  erregen 
die  regelmaBig  auftaktigen  Motive.  Schon  das  Hauptthema  setzt  auf  die 
zweite  gute  Taktzeit  ein  und  macht  einen  storrischen,  widerspenstigen  Ein- 
druck.  Gleicherweise  setzt  das  zweite  Thema  auf  die  dritte  Zahlzeit  ein 
(Gavottenrhythmus!).  Sarti  versucht  aus  dem  Schablonenrhythmus  des  tra- 
ditionellen  Sinfoniesatzes  herauszukommen.  Das  Beharrungsvermogen  ist  in- 
dessen  starker,  d.  h.  Sarti  entrinnt  auf  der  einen  Seite  dem  gleichmaBigen 

/  ' ' /,  urn  nun  ebenso  gleichmaBig  das  auftaktige :  /  ' /  ' / 

zu  bringen,  so  daB  letzten  Endes  alles  beim  alien  bleibt. 

Die  dynamischen  Schattierungen  beschranken  sich  auf  SchwarzweiB- 
wirkungen;  ein  unbezeichnetes  Sequenzencrescendo  als  einfachstes  Steige- 
rungsmittel  wird  nur  voriibergehend  verwendet. 

Das  Andantino  affettuoso  (Streichquartett,  Floten)  hat  die  Form  des 
franzosischen  Rondos:  abaca,  a,  der  Refrain,  steht  in  G-dur,  ist  streng 
periodisiert  und  umfaBt  sechzehn  Takte  mit  SchluB  in  der  Tonika.  Das  erste 
Couplet  auf  der  Dominant  ist  eine  spielfreudige  Variation  der  ersten  Violine 
mit  Triolenbegleitung  der  zweiten.  Das  zweite  Couplet  steht  in  der  Moll- 
variante  und  ist  ahnlich  wie  das  erste  gehalten.  Der  Satz  wird  durch  den 
unveranderten  Refrain  in  G-dur  abgeschlossen. 

Die  Melodik  zeigt  wtederum  die  Vorliebe  fur  den  Gavottenauftakt  (be- 
merkenswert  der  echt  buffonistische  Intervallsprung  zu  Beginn  des  Refrains). 


1)  In  seinem  Thematischen  Katalog  der  Haydnschen  Sinfonien,  BrQssel  1902. 
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Der  Gefiihlsgelialt  des  Satzes  ist  gering  und  geht  nicht  iiber  die  zeitgenossische 
Produktion  hinaus.  Dynamische  Schattierungen  beschranken  sich  auf  Schwarz- 
weiBmanier.  Die  Rhythmik  ist  buffonistiscli  in  ilirer  Vorlicbe  fiir  das  Mosaik- 
spiel  kleiner  Motivchen.  Hervorziiheben  ware  die  starke  Beweglichkeit  der 
zweiten  Violinen,  die  zum  riihigen  Flusse  der  Oberstimme  ein  ,,affettuoso" 
der  Begleitung  liefern.  Die  Benutzung  der  Floten  weiclit  nicht  vom  land- 
laufigen  Brauch  ab.  Sie  setzen  erst  im  Naclisatz  des  Refrains  ein,  gehen  niit 
den  Violinen;  in  den  Couplets  paiisiercn  sie. 

Das  ScliluRpresto  neigt  zum  Sonatensatz  (Suitensinfonie  mit  Vermlttlungs- 
partie):  a  b  V  a  b.  a  ist  ein  streng  periodlsiertes  achttaktiges  Thema  mit 
Pausengliederung  und  Stimmungsumschlag.  Das  Seitenthema  in  A-dur  wird 
gleichfalls  periodisiert.  Elne  kleine  Vermittlungspartie  halt  sich  streng  in  der 
Haupttonart.  Horner  und  Clarinen  treten  unter  dem  Trommeln  der  Viola 
zu  einer  Art  Trio  heraus.  b  erscheint  in  elner  leicht  chromatisch  gefarbten 
Umbildung  (abwartsgleitend). 

Die  Bedeutung  dieser  Sinfonie  hegt  in  der  Anwendung  des  franzosischen 
Rondos  im  Mittelsatz. 

Sinfonia  D  fl  a  1 1  Instrumenti  (Schwerin  4804).  Besetzung:  Floten,  Oboen, 
Fagotte,  Horner,  Streichquartett. 

Das  Allegro  assai  hat  die  Form  der  Suitensinfonie  mit  Vermittlungspartie, 
um  eine  kleine  Coda  vermehrt:  a  b  V  a  b  V  (C). 

Die  fiir  uns  wiclitigsten  Satze  dieser  Sinfonie  sind  der  Mittel-  und  SchluB- 
satz,  well  sie  uns  beide  den  ausgeprSgtesten  Typ  des  franzosischen  Rondos 
(abaca  mit  Coda)  geben.  Ober  die  ZweckiniiBigkeit  zweier  aufeinander 
folgender,  formal  gleichgebauter  Satze  kann  man  vom  musikalisch-architek- 
tonischen  Standpunkt  aus  streiten  —  fiir  die  Betrachtung  des  Sartischen 
Sinfoniestils  sind  uns  diese  beiden  Rondos  sehr  willkommen. 

Das  Andante  (^,  in  G-dur,  Streichquartett,  Floten)  hebt  an  mit  dem 
streng  achttaktig  periodisierten  Refrain.  Er  kehrt  unverandert  zweimal 
wieder.  Der  Satz  klingt  mit  einer  Coda,  gebildet  aus  Elementen  des  zweiten 
Couplets,  in  G  aus. 

Das  erste  achttaktige  Couplet  ist  von  figurativem,  stark  chromatischem 
Geprage  und  beginnt  in  der  Haupttonart  G-dur.  Das  zweite  Couplet  steht 
in  der  Varianttonart  G-nioll  und  ist  achttaktig  periodisiert. 

Auftaktige  Motive  zeigen  sich  nur  im  Mollcouplet;  die  dynamischen  Schat- 
tierungen beschranken  sich  auf  SchwarzweiBeffekte. 

Das  Allegro  assai  {|,  in  D-dur)  ist  formal  dem  Andante  gleichgebaut. 
Im  einzelnen  zeigen  sich  geringfiigige  Abweichungen.  Das  Schema  stellt  sich 
so  dar:  a  b  a  c  a  a',  wobei  c  das  zweite  Couplet  in  der  Varianttonart  darstellt, 
a'  die  aus  a  entwickeltc  Coda  (also  kennt  Sarti  zwei  verschiedene  Typen  der 
Coda;  siehe  Andante). 

Der  Refrain  a  bringt  im  ersten  achttaktigen  Satz  ein  den  HSrnern  gemaBes 
Marschthenia,  das  sich  im  Nachsatz  in  Triolen  auflost  und  auf  zwolf  Takte 
erweitert  wird.    Er  wird  durch  die  Coda  a'  abgeschlossen. 

Das  erste  Couplet  (sechzehntaktig)  variiert  den  Refrain.   Das  zweite  (Moll-) 
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Couplet  bringt  eine  ausgedehntere  Gruppe  als  das  erste.  Die  beiden  Couplets 
werden  besonders  durch  ihren  Triocharakter  hervorgehoben.  Das  Mollcouplet 
unterscheidet  sich  in  dieser  Beziehung  am  starksten  vom  Refrain. 

Sarti,  seiner  ganzen  Natur  nacli  schwerfallig  und  robust,  muBte  notwendiger- 
weise  zu  einer  so  dickflussigen  Orchestersprache  kommen,  wie  in  den  „Pre- 
tendenti  Delusi".  Das  Blasertrio  war  thm  gerade  recht,  um  mit  kraftigen, 
breiten  Pinselstrichen  die  Gegensatze  auftragen  zu  konnen.  Aber  auch  sonst 
schwingt  in  dem  seellschen  Gehalt  seiner  Kunst,  die  durchaus  modern  sub- 
jektiv  ist,  ein  Unterton  mit,  der  der  heiteren,  gefalligen  und  lebensfreudigen 
italienischen  Sinfonia  fremd  war.  Es  ist  etwas  Gedunkeltes,  Sonores,  bis  zum 
Dustern  Gesteigertes  in  seiner  Tonsprache,  etwas  Storrisches,  Widerspenstiges, 
Miirrisches  (der  Gavottenauftakt!),  das  ihn  ganz  auBerhaib  der  Buffonisten 
stellt.  Fast  samtliche  Themen  fangen  in  tiefen  Lagen  an,  auch  in  den  friihen 
Sinfonien,  von  denen  wir  die  Schwerin  4804  wegen  ihres  Couperinschen  Rondos 
friJher  als  die  Schwerin  4805  mit  ihren  beiden  ausgebildeten  Rondos  ansetzen. 
Die  Melodik,  mit  starker  Bevorzugung  des  Chromas,  ist  von  romantischem 
Helldunkel  durchdrungen  mit  einem  leichten  Stich  ins  Triibe.  Sartis  Muse 
ist  nicht  heiter  und  befreiend.  Die  Crescendi,  die  gleichfalls  in  modernem  Fahr- 
wasser  schwimmen,  haben  etwas  Aggressives,  und  dabei  stammen  sie  nicht 
aus  den  tiefsten  seelischen  Bezirken.  [nteressant  ist  der  Gebrauch  des  Ober- 
hangcrescendos. 

In  der  Aufnahme  des  franzosischen  Rondos  als  Sinfoniesatz  ist  (neben  der 
allgemeinen  Richtung  bei  den  Buffonisten)  ein  Streben  nach  einer  Akzen- 
tuierung  auch  des  letzten  Satzes  zu  spiiren.  Trotz  all  dem,  was  Sarti  als  Kiinst- 
ler  von  der  Leichtlebigkeit  der  Buffonistik  trennt,  muB  er  doch  als  eine  ihrer 
charaktervollsten  und  begabtesten  Personlichkeiten  gewertet  werden.  Seine 
Entwicklung  konnte  nicht  zur  Konzertsinfonie  fiihren  —  das  lag  ihm  als 
Italiener  trotz  aller  Schwere  fern  — ,  in  der  Theatersinfonie  muGte  er  sich  aus- 
wirken  und  zu  ihrer  Vertiefung  beitragen,  einer  Vertiefung,  die  notwendiger- 
weise  von  der  Eroffnungs-  zur  Einleitungssinfonie  uber  den  Umweg  der  Pot- 
pourriouverture  fiihren  muBte. 

Paisiello  (1741—1816).  Mit  Paisiello  schlieBen  wir  die  Reihe  der  Buffo- 
sinfoniker  ab.  Ober  seine  Buffokunst  unterrichtet  uns  ein  ziemlich  ausfuhr- 
licher  Aufsatz  Aberts^). 

Paisiello  zeigt  sich  als  eine  entschieden  mannlichere  Natur  als  der  weiche, 
empfindsame  Piccinni.  Gegeniiber  Sarti  failt  sogleich  seine  leichtere  Beweg- 
lichkeit  auf.  Die  triibe  Stimmung  Sartis  weicht  einer  sonnigen  Heiterkeit, 
die  in  manchem  an  den  jungen  Haydn  erinnert. 

Paisiellos  Melodik  und  Rhythmik  beruhen  durchaus  auf  volkstiimlicher 
Grundlage.  Tanz-  und  Marschrhythmen  iiberwiegen.  KompHzierteren  Rhyth- 
men  geht  er,  wie  das  die  ganze  „opera  buffa"  tut,  aus  dem  Wege(!).  Er  ist 
z.  B.  in  der  Anwendung  der  Synkope  weit  weniger  originell  als  Piccinni  und 
Guglielmi. 


»)  AfMI  (1918/19),  S.  402ff. 


468  ^"^  Tutenberg 

„Die  Anfangssinfonien  Paisiellos  sind  wShrend  seiner  ersten  Periode  drei- 
satzig,  spater  neigen  sie  mehr  und  mehr  der  Einsatzigkeit  zu,  ohne  freiUch 
die  Dreisatzigkeit  ganz  alifzugeben.  Schon  friih  zeigen  sich  franzosische  Ein- 
fliisse  am  Werk  (Einsatzigkeit  mit  unmittelbarer  Oberleitung  in  die 
erste  Szen^."  ,,Die  ersten  Allegros  sind  meist  locker  gebaute  Sonatensatze; 
in  einzelnen  friiheren  fehlen  die  zweiten  Themen,  seltener  sogar  die  Durch- 
fiihrungen.  Die  zweiten  Themen  sind  entweder  Absenker  der  ersten,  oder  wie 
zumeist  selbstandig,  alle  aber  weisen  in  der  Regel  kurzatmiges  GeprSge  auf.  — 
Die  Durchfuhrungen(!)  kennen  die  thematische  Arbeit  nur  in  der  primitivsten 
Form,  auch  die  Reprisen  verlaufen  nicht  immer  regelmaBig,  sondern  unter- 
schlagen  bald  eins  der  Hauptthemen,  bald  fiihren  sie  ganz  unerwartet  neue 
Gedanken  ein  (wie  es  die  Buffosinfonie  uberhaupt  liebt!).  In  diesem  Falle 
verfolgt  Paisiello  meist  besondere  programmatische  Absichten,  denn  diese 
neuen  Themen  pflegen  im  Verlaufe  der  Opern  wiederzukehren.  —  Die  Ge- 
dankenwelt  dieser  Allegros,  auch  in  den  einsatzigen  Sinfonien,  ist  von  Haus 
aus  nichts  weniger  als  originell,  aber  sie  erfijllen  mit  ihrem  munteren  und 
flotten  Wesen  ihren  Zweck.  Das  sequenzenartige  Hinauftragen  nichtssagender 
Motive  wirkt  noch  lange  nach;  andere  schlagen  den  Ton  der  damaligen  Ge- 
sellschaftsmusik  an.  Mit  der  Zeit  aber  werden  die  Bildungen  individueller, 
vor  allem  kantabler,  ]a,  es  erscheinen  innerhalb  der  Themen  ganz  moderne, 
an  Mozart  gemahnende  Stimmungsumschlage." 

Soweit  Abert.  Die  beiden  zu  besprechenden  Sinfonien  werden  uns  etwas 
andere  Wege  fiihren.  Zum  Verstandnis  der  Gesamtpersonlichkeit  des  Sin- 
fonikers  Paisiello  waren  die  eben  gebrachten  Ausfiihrungen  notwendig. 

Paisiellos  einsStzige  Sinfonie  zu  „La  Serva  Padrona"  (Schwerin  4109.  — 
Als  Buffa  in  drei  Akten  Neapel  1769.  Als  Intermezzo  1781.  Letzteres  liefert 
das  vorliegende  Exemplar)  ist  insofern  von  groBtem  Interesse,  als  wir 
hier  in  einem  italienischen  ersten  und  einzigen  Sinfoniesatz  die  Rondoform 
antreffen. 

Die  Sinfonie  steht  in  B-dur  (Violinen,  Violen,  BaB,  Oboen,  Fagotte,  Horner), 
In  den  Tuttipartien  sucht  Paisiello  die  Eintonigkeit  und  Charakterlosigkeit 
des  unperiodisierten  Gedankens  durch  eine  stSndig  wechselnde  Instrumen- 
tation abzuschwachen  (allenfalls  ein  Oberrest  alter  Concerto-grosso-Technik!). 
Der  erste  Eintritt  wird  vom  vollen  Orchester  ohne  die  Horner  ausgefiihrt, 
dann  wiederholt  von  der  Viola  unter  spaterem  Hinzutritt  des  Basses.  Die 
zweiteTuttiepisode  (Mittelrefrain)  bleibt  bei  dieserZusammenstellung,  wahrend 
das  abschlieBende  Tutti  den  Unisonogedanken  verteilt  zwischen  Oboen  und 
Violinen,  die  zweite  Halfte  als  Trio  (2  Violinen,  BaB).  Diese  Zusammen- 
stellung  wird  dann  gleich  darauf  wiederholt.  Beim  letzten  Auftreten  gewinnt 
der  Refrain  die  Periodisierung  durch  das  Zusammendrangen  des  ganzen  ersten 
Teils,  so  daB  am  Ende  der  unverkennbare  Eindruck  einer  in  sich  geschlossenen 
Form  hervorgerufen  wird. 

Die  beiden  ersten  Refrains  haben  jedesmal  eine  klar  herausgehobene  Coda, 
die  vermittelst  eines  Sequenzencrescendos  und  einer  figurierten  Fortsetzung 
des  Hauptgedankens  erreicht  wird. 
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Die  Couplets  zeigen  eine  einseitig  auf  das  Brillieren  eingestellte  „Thematik" 
von  unwesentlichem  musikalischen  Gehalt.  Am  stSrksten  ist  die  Faden- 
sclielnigkeit  dieser  Gedanken  bei  dem  ersten  auf  der  Dominant  F  zu  erkennen, 
welches  man  fast  als  Weiterspinnung  und  Verbindungsstiick  zum  zweiten 
Tuttieinsatz  bin  bezeichnen  mochte,  und  das  nur  durch  seine  reizvolle  In- 
strumentation besticht  (auch  hier  wieder  ein  durchsichtiges  Konzertieren  der 
Violine  und  des  Fagotts). 

Das  zweite  Couplet  zeigt  ebenfalls  starke  Einstellung  auf  das  auBerlicb 
Virtuosenhafte,  hebt  sich  aber  schon  scharfer  profiliert,  wenn  auch  nur  aus 
unverbundenen,  rastlos  sequenzierenden  Motiven  aufgebaut,  heraus. 

Diese  Sinfonie  beweist,  wie  weit  sich  die  Musiker  der  damaligen  Zeit  von 
der  Vorliebe  des  Publikums  fur  das  Rondo  beeinflussen  lieBen.  Lag  fur  den 
Buffonisten  nicht  eine  viel  umfassendere  einsatzige  Form  vor? 

Die  Melodik  ist  trocken,  und,  wenn  man  GugHelmi  und  andere  betrachtet, 
unoriginell.  Zu  einer  regelrechten  geschlossenen  Thematik  kann  es  wegen  des 
ganz  auf  ein  brillierendes  Konzertieren  eingestellten  Aufbaues  nicht  kommen. 
Die  Rhythmik  ist  wie  bei  alien  Buffonisten  frisch  und  lebhaft,  verstarkt  durch 
viele  punktierte  Achtel.  Dynamische  Bezeichnungen  sind  p  f.  In  der  In- 
strumentation wirkt  die  chorische  Besetzung  nach,  die  aber  auBerst  leicht 
und  frei  behandelt  wird.  Daneben  gibt  es  natiirlich  auch  die  typischen  Zu- 
sammenstellungen  der  neapolitanischen  Sinfonie.  Eine  Ausnahme  bringen 
die  Codapartien  des  Refrains,  wo  die  zweite  und  erste  VioUne  miteinander 
korrespondieren. 

Oboen  und  Horner  sind  meistens  unselbstandig.  Nur  das  Fagott,  eines  der 
Hauptinstrumente  der  „buffa",  ist  aufierst  beweglich.  Neben  dem  „col- 
Basso"-gehen  poltert  es  lustig  zwischen  den  iibrigen  Instrumenten  herum, 
gedankenfijhrend  oder  in  ungelenken  Spriingen  begleitend. 

Die  Sinfonie  zu  ,,Le  Marquis  Tulipano"  (Paris  1789)  ist  gleichfalls  ein- 
satzig  (Schwerin  41 10.  D-dur,  Allegro,  Horner,  Fldten,  Oboe,  Streichquartett). 
Form:  sehr  entwickelte  Suitensinfonie  mit  ausgebildeter  durchfiihrungsartiger 
Vermittlungspartie:  a  b  V  a  b  C.  Dies  zeigt,  wie  auch  hier  wieder  Paisiello 
arbeitet,  ohne  daB  ihm  ein  bestimmter  Formtyp  vorschwebt. 

Frontthema  lockeren  Gefuges  mit  Stimmungsumschlag.  Sofort  wiederholt. 
In  der  Fortspinnung  auf  seine  einfachsten  melodischen  Funktionen  be- 
schrankt.  Das  zweite  Thema,  mit  starkem  Gegensatz  zum  ersten,  wird  durch 
einen  Fortissimoschlag  vom  Hauptsatz  getrennt.  Sofort  folgt  das  eigentliche 
Thema  in  grellem  Kontrast  im  Pianissimo.  Erst  der  Nachsatz  bestatigt 
starker  den  Dominantcharakter.  Es  wird  unter  Hinzutritt  der  Oboen  wieder- 
holt.   Ein  langeres  Tutti  schlieBt  die  Exposition. 

Ohne  Verzug  setzt  die  Vermittlungspartie  ein,  und  zwar  mit  einer  fugierten 
Episode,  deren  Motiv  aus  dem  Nebenthema  gewonnen  ist.  Viola  und  erste 
Oboe  treten  dann  mit  einem  Solo  heraus  in  d-moU,  im  weiteren  Verlauf  mit 
stark  chromatischer  Farbung. 

Daraufwird  die  fugierte  Episode  nocheinmal  in  d-moll wiederholt.  Einesieben- 
taktlg^Oberleitung  mit  Halbschlub  auf  derDominante  fiihrt  zur  Reprise zuriick. 
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DIese  erfahrt  in  der  Fortspinnung  des  Hauptgedankens,  die  sicli,  nacli- 
traglicli  bemerltt,  ganz  von  den  ubliclien  buffonistisclien  Fortspinnungstypen 
freiliait,  eine  leiciite  Umbiidung.  Es  wird  iiber  den  verminderten  Septimtn- 
akl^ord  der  ill.  Stufe  von  D-dur  nacti  c-moll  moduiiert.  Das  zweite  Tliema 
erscheint  in  'der  Grundtonart. 

Eine  Coda  scliiieBt  sicli  an,  sinnvoll  aus  Elementen  des  Vordersatzes  des 
Hauptgedankens  und  des  Naclisatzes  des  zweiten  Ttiemas  gewoben. 

Formai  ist  die  Vermittiungspartie  am  meisten  der  Betraclitung  wert. 
Fugierte  Episode  wie  Solo,  sie  beide  gelioren  der  aiteren  neapoiitanischen 
Suitensinfonie  an.  Die  freimeiodische  Entfaitung  des  Soios  steht  unter  dem 
EinfluB  des  Mitteiteiis  der  buffonistischen  Liedsinfonie;  die  Verwendung  der 
Mollvariante  wirkt  vom  Minorecoupiet  des  franzosisclien  Rondos  lieriiber. 

Es  sei  erlaubt,  zum  ScliluB  nocli  den  Anfang  der  fugierten  Episode  wie  des 
Solos  zu  bringen: 
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Formal  zeigt  sich  Paisiello  in  den  beiden  Sinfonien  entweder  riickstandig 
Oder  auf  Abwegen.  Die  Ausbreitung  einer  geschlossenen  Periodisierung  wird 
noch  zeitwteilig  durch  den  Hang  zu  buffonistischer  Motivspielerei  gehemmt. 
Er  verzichtet  auf  die  Gugllelmische  Spannung  weiter  Bogen.  Harmonisch 
fallt  die  Vorliebe  fiir  Trugschliisse  wie  bei  Guglielmi  auf. 

Die  Neigung,  die  BlSser  zu  konzertierenden  Wirkungen  heranzuzielien, 
beweist  den  EinfluB  der  Konzertsinfonie.   Neben  dem  konsistenten  Trio  lafit 
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er  Soli  hervortreten.  Er  ist  auf  dem  besten  Wege,  das  Orchester  ini  Sinne 
moderner  klangHcher  Differenziertheit  zu  beleben.  Schade  ist  nur  dabei,  daB 
der  innere  Wert  seiner  Sinfonik  diesen  Bestrebungeti  nicht  entspricht. 


Zusammenfassend  konnen  wir  iiber  die  Buffosinfonie  sagen:  ihre  Bedeutung 
liegt  in  der  Ausbildung  des  einsatzigen  Typs  der  italienischen  Sinfonia  unter 
Anlehnung  an  die  dreiteilige  Liedform. 

Formal  gleichbedeutend  ist  die  Aufnalime  und  Bevorzugung  des  fran- 
ziisischen  Rondos  als  letztem  Satz  in  den  dreisatzigen  Sinfonien.  Es  erfahrt 
eine  wertvolle  Weiterentwicklung  bei  ihnen. 

Das  zweite  Thema,  das  meistens  von  der  Dominant  der  neuen  Tonart  aus- 
strebt,  wird  wie  bei  den  deutschen  Schulen,  aber  von  diesen  sicherlich  un- 
beeinfluBt,  schon  fruh  durch  Pausen  vom  Hauptsatz  getrennt. 

Melodisch  wie  harmonischwird  die  Cliromatik  immer  starker  wirksam.  Die 
Harmonik  kann  sich  aber  nur  in  groBerem  Raum  entfalten.  Das  liegt  in  der 
Art  der  Theatersinfonie  uberhaupt;  Feinheiten  sind  ihr  fern.  Dynamisch 
entwickelt  sich  das  moderne  gefiihlsmSBige  Abbruchscrescendo,  das  nicht 
vorwiegend  von  der  Freude  amTechnischen  getragen  wird  wie  bei  Jommelli 
und  den  Mannheimern.  Piccinni  bezieht  es  sogar  in  den  Rahmen  des  zweiten 
Themas  ein,  nimmt  ihm  also  seine  rein  vermittelnde  Rolle.  Sarti  bedient  sich 
(wie  Christian  Bach!)  des  Oberhangcrescendos. 

Mit  dem  obigen  dicht  zusammen  und  oberstes,  leitendes  Prinzip  ist  der 
Dualismus,  der  sich  nicht  nur  auf  Hauptgedanken  und  zweites  Thema  er- 
streckt  und  sie  in  Spannung  zueinander  setzt,  sondern  wie  bei  den  Mann- 
heimern erfolgt  (sogar  in  den  friihen  Sinfonien  Guglieimis)  der  Stimmungs- 
umschlag  im  engsten  Rahmen;  natiirlich  prSgen  sich  hier  die  Persdnlichkeiten 
der  Komponisten  wie  ihre  spezifisch  Rationale  Note  in  der  melodisclicn  Er- 
findung  stark  aus.  Guglielmi  versteht,  ebenso  wie  Paisiello,  auf  kleinstcm  Raum 
die  Stimmung  zu  wechseln,  well  die  Emanationen  ihres  GefiJhls  sprunghaft 
und  nicht  allzutief  sind  —  weit  entfernt  von  der  barocken  Pracht  der  Slteren 
Mannheimer.  Piccinni  ist  der  Stimmungsumschlag  im  engsten  Rahmen  noch 
fremd;  dafiir  halt  er  sich  an  ein  kontrastierendes  Mollthema.  Sarti  versteht 
wohl,  sich  schnell  zu  wandeln,  hat  aber  bei  seiner  ganz  eigentlich  schwer- 
falligen  Natur  nicht  sonderlich  Neigung  dazu  und  laBt  lieber  gegensatzliche 
farbenreiche  Instrumentengruppen  zusanmienprallen.  Er  schafft  schon  Kon- 
fliktknoten,  die  nicht  allemal  leicht  zu  losen  sind. 

Bis  auf  die  von  der  Konzertsinfonie  eindringende  groBere  Freiheit  der 
Stimmen,  vorziiglich  der  Blaser,  halt  man  sich  den  konzertierenden  Stil  der 
Theatersinfonie  rein.  Die  schone  Melodic  ist  alles,  die  Satzarbeit  gar  nichts. 
Die  seelische  Ausschbpfung  muB  darunter  leiden  trotz  aller  kontrastierender 
Elemente.  Doch  ware  es  Pedanterie,  von  der  Theatersinfonie  dassclbe  zu 
vcrlangen  wie  von  der  Konzertsinfonie.  Immer  wieder  ist  zu  betonen,  daB  die 
erstere  moglichst  auf  Schaffung  groBer  Flachen  geht  und  in  cinfacher  Schwarz- 
weiBmanier  arbeiten  will.   Die  Intimitat  der  Konzertsinfonie,  die  den  fcinsten 
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seelischen  Schwingungen  nachgeht  und  sie  festzuhalten  versucht,  ist  nicht 
ihr  Endzweck.  Vergleicht  man  sie  aber  etwa  mit  Jommellis  Sinfonien,  so 
sieht  man  erst  recht  deutlich,  welch  eine  gewaltige  Wandlung  seit  1750  er- 
folgt  ist,  denii  nun  hat  sie  sich,  die  doch  ohne  Selbstzweck,  unter  dem  Druck 
der  herrsclTenden  Stromungen  eine  Lebensberechtigung  erstritten,  welche  der 
der  Konzertsinfonie  fast  konform  geht.  Man  mache  nur  einmal  denVersuch, 
Sartis  Sinfonia  zu  den  ,,Pretendenti  Delusi"  in  den  heutigen  Konzertsaal  zu 
verpflanzen;  ich  bin  sicher,  daB  das  Stuck  Erfolg  haben  wird. 
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Die  historischen  Grundlagen  der  Vierteltone 

Von 

Lotte  Kallenbach-Greller,  Berlin 

Die  historischen  Grundlagen  der  Vierteltone  habe  ich  nicht  mit  der  Absicht 
einer  Verteidigung   oder  Anpreisung  der  Vorziige  dieses  Systems  zum 
Inhalt  eines  Referates  gewahlt,  sondern  aus  dem  Bestreben  heraus, 

1.  fiir  die  in  unserer  Zeit  besonders  aktuell  gewordenen  Versuche  der 
Herausbildung  eines  neuen  Tonsystems  eine  passende  Ankniipfungsnioglich- 
keit  zu  finden; 

2.  eine  Kontinuitat  der  Geschichte  nachzuweisen,  die  darin  zum  Ausdruck 
kommt,  daB  dieselben  Probleme,  die  uns  heute  beschaftigen:  Reinstimmung 
(als  Wunsch,  die  Widerspriiche  zwischen  reiner  und  mathematischer  Stimmung 
durch  eine  neue  Temperatur  auszuglelchen)  und  das  daraus  resultierende 
Problem  einer  neuen  Harmonic,  ferner  die  Probleme  der  Tonpsychologie  und 
einer  mit  ihr  zusammenhangenden  Intervallasthetik,  in  der  Geschichte  die- 
selbe  lebendige  Wirkungskraft  und  Bedeutung  haben  wie  zu  unserer  Zeit;  und 
zwarin  derdoppelten  Spiegelung,  die  alle  Probleme  unserer Wissenschaft  zeigen: 
von  der  Seite  der  Praxis  her  und  von  der  der  Theorie;  denn  gegnerisch  stehen 
sich  gegeniiber  die  Ktinstler  als  Praktiker  und  die  Wissenschaftler  als  Theo- 
retiker. 

Einst  pflegte  dieser  Gegensatz  in  einer  Person  vereinigt  zu  sein:  im  theo- 
retisierenden  Kiinstler,  der  wlssenschaftlich  gebildet  war,  zum  Unterschied 
voni  theoretisierenden  Kiinstler  der  heutigen  Zeit,  der  in  den  seltensten  Fallen 
wissenschaftlich  soweit  eingestellt  ist,  daB  er  imstande  ware,  einen  Blick- 
punkt  fiir  die  historische  Kontinuitat  aller  dieser  Probleme  zu  gewinnen. 
Dieser  ist  fur  unsere  Zeit  von  besonderer  Notwendigkeit,  weil  wir  historisch 
eingestellt  sind  und  es  sein  mussen,wenn  wir,  durch  dasAndrangen  des  Neuen 
erschiittert,  unser  geistiges  wie  kulturelles  Gleichgewicht  wahren  wollen. 
Es  muB  uns  gehngen  nachzuweisen,  daB  das  ,,Neue",  in  unserem  Falle  die 
Herausbildung  des  Vierteltonproblems  als  eines  theoretischen  Problems  zum 
Zwecke  der  Begriindung  eines  neuen  Tonsystems,  nicht  wirklich  neu  ist, 
sondern  nur  als  notwendige  Evolution  triebhaften  Keimens,  das  in  der  Ton- 
natur  liegt,  in  unserer  Zeit  seine  ErfuUung  sucht. 
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I.    Die  historisch-theoretischen   Grundlagen 

Was  haben  wir  uns  unter  Tonnatur  vorzustellen,  von  welchen  Gesetz- 
maBigkeiten_  hangt  die  Tonnatur  ab,  und  auf  Grund  welcher  Erkenntnis- 
kriterien  haben  wir  sie  uns  bis  jetzt  zu  erklaren  gesucht?  Die  Antwort,  die  ich 
auf  diese  drei  Fragen  geben  kann,  Ist  sehr  einfach.  Der  Mensch  ist  der 
Schopfer  der  Tonnatur,  soweit  eine  solche  fur  kiinstlerische  Gestaltungen  in 
Frage  kommt,  im  Gegensatz  zu  alien  pliysikalischen,  physiologischen  und 
akustischen  Voraussetzungen,  die  nur  sekundSr  fur  die  Kunst  eine  Rolle 
spielen  und  auch  nur  von  sekundSrer  Bedeutung  sind  fiir  die  Tatsache,  daB 
die  Tonnatur  keine  natiirliche,  sondern  eine  kunstliclie,  d.  h.  von  geistigen 
Voraussetzungen  abhSngig,  auf  der  Grundlage  geistiger  absoluter  Gesetze  ent- 
standen  ist.  Welcher  Art  sind  die  Gesetze  und  in  welchen  Tonsystemen  haben 
sie  ihren  Nlederschlag  gefunden?  DaB  die  Tone  nicht  auf  Grund  unverSnder- 
licher  Naturgesetze  entstanden  sind,  sondern  absoluter  geistiger,  erkennen 
wir  aus  der  Betrachtung  der  sogenannten  Naturtonreihe  und  aus  ihrer  Gegen- 
iiberstellung  mit  dem  bedeutendsten  und  konsequentesten  Tonsystem,  welches 
wir  besitzen,  dem  pythagoreischen.  Grundgesetz  beider  ist  die  Aquivalenz  der 
Oktaven  und  die  GesetzmaBigkeit  der  Quintenbewegung,  und  beide,  Oktave 
wie  Quinte,  sind  nicht  naturgesetzlich  bedingt,  sondern  geistig;  denn  bei 
alien  musikalischen  Grundlagen  steht  der  Mensch  mitten  in  sich  selbst  und 
vor  der  Schwierigkeit  der  Selbstanschauung  und  Erkenntnis  seiner  Natur; 
auBert  sich  doch  die  Natur  des  Tones  in  einer  ganz  unglaublichen  Verbunden- 
heit  von  psychologischen  und  technischen  Problemen,  die  aus  der  Struktur 
des  menschHchen  Geistes  abzuleiten  sind  und  nicht  aus  der  Natur.  Das  Ohr 
ist  nicht  nur  ein  Aufnahmeorgan  von  auBen  her,  sondern  zugleich  Ver- 
mittlungs-  und  Priifungsorgan  innerer,  rein  geistiger  Tonvorstellungen,  die 
ihrerseits  in  diesem  Sinne  die  Fahigkeit  des  Ohres  gebildet  haben. 

Ich  muB  hier  auf  den  alten  Streit  aufmerksam  machen,  der,  wie  wir  wissen, 
schon  viele  Jahrhunderte  vor  unserer  europaischen  Kultur  in  engerem  Sinne 
die  Antike  hcschaftigte:  der  Streit  zwischen  Aristoxenos  und  Pythagoras,  d.  h. 
zwischen  der  Forderung,  iiber  die  Tonqualitat  nach  dem  innern  Ohr  zu  ent- 
scheiden  und  nicht  nach  mechanischer  Berechnung  und  Errechnung  der  Ton- 
stufen.  Es  ist  dies  aber  nicht  der  Gegensatz  zwischen  Akustik  und  Mathe- 
matik  ^  darin  liegt  der  groBe  Unterschied  zu  unserer  Zeit,  daB  unsere  Forde- 
rung nach  einer  Reinstimmung  sich  mit  der  Anschauung,  daB  sie  errechnet 
werden  kann,  vertragt  — ,  sondern  ich  glaube,  daB  Aristoxenos  das  meinte, 
was  wir  heute  natiirlich  harmonisches  System  im  Gegensatz  zu  pythago- 
reischer  und  temperierter  Stimmung  nennen. 

Betrachten  wir  diese  drei  Stimmungen,  so  fSllt  uns  sofort  auf,  daB  ihnen 
in  Wirklichkeit  ein  und  dasselbe  Prinzip  zugrunde  Uegt,  und  es  ist  lediglich 
von  historischem  Interesse,  die  Entwicklung  der  Erkenntnis  dieses  Prinzips 
zu  verfolgen.  Das  einzige  Ratsei  der  Tonvorstellung  ist  ihr  Zusammenhang 
mit  den  Zahlen,  denn  nur  Tonvorstellungen  stehen  in  diesem  ursachlichen 
Zusammenhang  mit  den  Zahlen,  so  daB  sie  als  Funktionen  derselben  er- 
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scheinen.  Ich  aber  habe,  um  mir  die  Natur  des  Tones  zu  vergegenwartigen, 
ein  anderes  Hilfsmittel  gesucht,  namlich  den  menschlichen  Geist,  und  frage: 
Worauf  ist  es  zuriickzufiihren,  daB  der  Mensch  die  Oktave  eines  Tones  als 
diesem  Ton  aquivalent  ansieht  und  auch  die  Aquivalenz  aller  Oktaven  einer 
Oktavengattung  annimmt? 

Der  Menscii  fand  oder  erfand  ein  akustisches  Gebilde,  das  nur  auf  Grund 
von  pliysikalischen  Gegebenheiten  entstehen  kann  (Schwingungen  eines 
elastischen  Kbrpers  oder  Bewegung  von  Luftsaulen),  ein  Hording,  das  zwar  an 
und  fiir  sicli  eine  physikalische  Natur  Iiat,  aber  eine  solclie,  die  es  wesentlicbi 
von  den  Hordingen  der  Natur,  die  wir  Gerausche  nennen,  untersclieidet:  den 
musikalischen  Ton  (der  menschliclie  Geist  differenzierte  aus  den  Gegeben- 
lieiten  der  Natur  ein  ilim  selbst  Analoges).  Mit  diesem  Tongebilde  experi- 
mentierte  der  Mensch  so  lange,  bis  er  eine  neue  Erfalirung  maclite,  daB  ein 
zweiter  Ton,  der  zu  diesem  Ausgangston  im  Verhaltnis  von  I  :  2  stefit,  ihm 
ahnlich  ist,  so  daB  die  Anfange  der  geistigen  Gestaltung  der  Tonnatur  sich 
1.  auf  die  Fixierung  eines  Tones,  2.  auf  die  Erkenntnis  der  Oktavenahnlich- 
keit  beschrankten,  und  zwar  auf  Grund  einer  geistigen  Kategorie,  die  ich  die 
Fahigkeit  zur  Analogiebildung  nenne.  Damit  war  noch  nicht  genug  ge- 
wonnen;nurdieAbgrenzung,diesichkraftihreranaIogenIdentitatzumAusgangs- 
tone  als  Gesetz  auswirken  sollte.  Als  nachste  GrdBe  einer  ebenso  analogen 
Entfernung  vom  Ausgangstone,  die  aber  nicht  mehr  als  identisch  angenommen 
wurde,  fand  der  Mensch  die  Quinte  als  Teilton  zweier  aquivalenter  Oktaven. 
Und  diese  geniigte  als  MaB  und  Ausgangspunkt  fiir  alle  moglichen  System- 
bildungen  und  Tonreihen.  Denn  durch  die  Quinte  erhalt  man  wieder  eine  neue 
Oktavgattung,  die  wieder  eine  Quinte  zeugt  usw.  Die  Anwendung  dieses 
Prinzips  zur  Leiterbildung  fiihrte  zur  Erkenntnis  seiner  Unendlichkeit,  denn 
ein  Analoges  kann  niemals  ein  Identisches  werden.  Vergegenwartigt  man 
sich,  daB  es  sich  hei  der  pythagoreischen  Skala  immer  um  ein  Ausgleichs- 
verfahren  zwischen  Analogic  und  Identitathandelt,  welches  notwendigerweisezu 
alien  moglichen  Unterschieds-  und  Ausgleichsstufen  fiihren  muB,  dann  fangt 
man  an  zu  verstehen,  was  Aristoxenos  damit  gemeint  hat,  daB  er  eine  Ent- 
scheidung  vom  Ohre  verlangt.  Er  meinte  damit  eben  das,  was  wir  heute 
Naturstimmung  nennen  auf  Grund  unserer  Aufstcllung  der  Naturtonreihe, 
bei  der  wir  aber  sofort  dieselbe  Erfahrung  machen,  daB  Analoges  nicht  zu 
Identifikationen  fiihren  kann.  Nur  einen  Vorzug  hat  die  Natur,  daB  sie  in  der 
Analogiebildung  noch  welter  geht,  also  noch  einen  dritten  Grad  der  Analogie- 
bildung als  harmonisch  empfindet,  namlich  die  Terz,  die  innerhalb  des  Quinten- 
intervalls  dieselbe  Funktion  erfiillt  wie  die  Quinte  im  Oktavenintervall,  so  daB 
von  diesem  Standpunkt  aus  das  pythagoreische  Tonsystem  sich  in  den  geistigen 
Grundlagen  mit  der  Naturtonreihe  deckt,  aber  dem  pythagoreischen  Tonsystem 
gegeniiber  eine  Art  Fortschritt  hedeutet,  namlich  Fortschritt  in  der  Anwendung 
des  gleichen  Prinzips  der  Analogiebildung  auch  innerhalb  kleinerer  Intervalle. 
Wir  sehen,  daB  auch  in  der  Naturtonreihe  die  Oktavengattungen  und  Quin- 
tenintervalle  den  Vorzug  habcn,  und  erst  spater  entstehen  die  Terzen  und 
bilden  ihrerseits  Oktavgattungcn  und    Quintcnintcrvalle.    Ferner  erkennen 
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wir  aus  der  Obertonreihe,  daB  die  Terz  zwar  die  naturiiche  Teilung  der  Quinte 
ist,  daB  aber  schon  bei  der  Quarte  und  der  kleinen  Terz  die  Schwierigkeiten 
einer  harmonischen  Teilung  einsetzen.  Es  entstehen  sogenannte  labile  Tone, 
die  wir  nicht  imstande  sind  als  harmonisch  zu  empfinden,  sondern  als  neu- 
trale  Bruchtonstufen.  Die  Obertonreihe  zeigt  uns  genau,  wie  weit  die  Exakt- 
heit  des  Ohres  gehen  kann,  aber  aus  den  vorhandenen  Skalenbildungen  er- 
kennen  wir,  in  welcher  Art  sich  die  Exaktheit  des  Geistes  auswirkt,  der,  da 
es  ihm  nicht  mehr  mdglich  ist,  auf  naturiiche  Weise  Analoges  zu  bilden,  dies 
in  iibertragenem  Sinne  versucht,  d.  h.  die  Exaktheit  des  menschlichen  Geistes 
erkennen  wir  aus  den  Versuchen  der  mathematischen  Fixierung  der  reinen 
Stimmung,  die  unter  Beriicksichtigung  aller  in  der  Obertonreihe  auftretenden 
Schwankungen  oder  Unreinheiten  (Schwebungen)  vor  sich  geht.  Besonders 
deutlich  erkennen  wir  die  Notwendigkeit  dieses  Verfahrens  beim  11.  und 
13.  Oberton,  die  nicht  mehr  eine  harmonische  Teilung  der  kleinen  Terz  er- 
moglichen,  sondern  sozusagen  eine  distanzgleiche,  und  wir  erkennen  hierin 
das  Prinzip  der  diastematischen  Teilung  der  Oktave,  wie  sie  in  manchen  primi- 
tiven  Skalenbildungen  iiblich  war  und  auch  heute  als  asthetisches  Prinzip 
in  Anwendung  komnit,  z.  B.  als  sogenannte  Ganztonskala^).  Will  man  also 
durchgehends  eine  harmonisch  reine  Stimmung  bekommen,  so  muB  man  ver- 
suchen, diese  Wirkung  durch  Anwendung  von  Bruchtonstufen  zu  erzielen. 
Die  fiir  die  mathematische  Tontheorie  hochst  begabten  Griechen  haben  diese 
feinen  Unterschiede  auch  vom  pythagoreischen  System  aus  gefunden  und 
errechnet,  und  wir  beniitzen  diese  Bruchtonstufen,  um  einen  Ausglelch  zwischen 
reiner  und  pythagoreischer  Stimmung  zu  gewinnen  (dahin  gehdrt  z.  B.  das 
syntonische  Komma),  sowie  auch  zur  Feststellung  von  Stufenunterschieden 
zwischen  verschiedenen  harmonisch  reinen  Verhaltnissen,  wie  sie  sich  aus 
den  zwei  Gestaltungsprinzipien  unserer  Musik,  den  Quintparallelen  und  Terz- 
parallelen,  ergeben. 

Zusammenfassend  kann  man  aus  der  Obertonreihe  die  folgenden  Geseti- 
mafiigkeiten  ableiten: 

1.  die  beiden  tonalen  Eigenschaften  eines  Tones,  die  ihn  einmal  als  Grund- 
ton  und  das  andere  Mai  als  Quintton  erscheinen  lassen; 

2.  die  harmonische  Kraft  und  Reinheit,  die  in  der  Terz  als  harmonischer 
Funktion  der  Quinte  Hegt; 

3.  daB  die  harmonische  GesetzmaBigkeit  mit  der  reinen  Terz  ihr  Ende  ge- 
funden hat,  denn  von  da  ab  zeigt  sich  in  der  Tonfortschreitung  ein  anderes 
Prinzip,  besonders  Innerhalb  der  Quarte  und  der  kleinen  Terz,  und  wir  konnen 
daher  begreifen,  warum  die  Quarte  als  aharmonisch  empfunden  wird  und  in 
diesem  Sinne  als  atonal; 

4.  den  feinen  Unterschied  zwischen  groBem  Ganzton  und  kleinem  Ganz- 
ton,  der  ein  syntonisches  Komma  betragt; 


1)  Vgl.  dazu  die  Ausfahrungen  von  Domenlco  Aialeona,  dem  bekannten  italienischen 
Komponisten  und  Theoretiker,  in  derRivista  musicale  Italiana,  18.  Bd.  (1911),  S.  382ff. 
u.  S.  769ff. 
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5.  die  Reinheit  und  harmonische  Funktion  des  diatonischen  Halbtones  als 
Quintton  zur  reinen  Terz; 

6.  den  Unterschied  zwischen  dem  diatonischen  Haibton  15:  16  und  dem 
chromatischen  24:25,  der  als  Terzton  der  reinen  Terz  in  Erscheinung  tritt, 
so  dafi  aus  der  Obertonreihe  abgeleitet  folgende  Intervalle  als  harmoniscli 
rein  zu  empfinden  sind:  Olttave,  Quinte,  groBe  und  Itleine  Terz  innerlialb 
des  Quintintervalls,  groBer  und  lileiner  Ganzton  innerhalb  der  reinen  Terz, 
diatonisclier  reiner  Haibton  und  cliromatisclier  kleiner  Haibton.  Die  Ab- 
weichungen  zur  pythagoreischen  Skala  werden  deutlich,  die  nur  zwischen 
Ganztijnen  und  diatonischen  Halbtdnen,  Limtnata  genannt,  unterscheidet, 
die  vom  reinen  Haibton  urn  ein  syntonisches  Komma  abweichen,  ebenso  wie 
in  unserm  System  groBer  und  kleiner  Ganzton  gleichfalls  um  ein  syntonisches 
Komma  differieren.  Den  chromatischen  Haibton  aber  nannten  die  Griechen 
Apotome;  er  ist  groBer  als  das  Limma,  denn  dieses  erhielten  sie  als  Rest  der 
Quarte  nach  Abzug  von  zwei  Ganztonen.  Die  Griechen  begingen  immer 
wieder  den  Irrtum,  in  der  Harmonic  das  Zusammenfassen  gleicher  Propor- 
tionen  zu  verstehen;  und  dies  ist  gewiB  das  Wesen  der  asthetischen  Harmonic, 
diesichauchbeiunsEingangverschaffthatdurchdieTemperaturderNatur 
aufStufengleichheit.  Das  Ohr  aber  verfahrt  nach  dem  Prinzip  des  Angleichens 
und  nicht  nach  dem  Prinzip  des  Gleichseins.  Die  Griechen  haben  dies  zwar 
empfunden,  sind  aber  nicht  zur  volligen  geistigen  Durchdringung  dieses  wesent- 
lichen  Unterschiedes  gekommen.  Den  natiirlichen  Haibton,  ausgedrtickt 
durch  das  Verhaltnis  256 :  243,  nannten  die  Griechen  auch  Diesis.  Diese  Diesis 
lebte  im  Mittelalter  als  Viertelton  wieder  auf.  Fiir  die  Geburt  des  Vierteltons 
jedoch  nehme  ich  eine  weitere  Tondifferenzierung  an:  diejenige,  die  vom 
chromatischen  Haibton  ,,gis"  ausgeht:  und  zwar  ist  es  das  „his",  bei  den 
Griechen  als  Abweichungsintervall  zwischen  c  und  his  als  Schisma  definiert. 
Ferner  konnen  wir  die  Entstehung  des  Vierteltones  aus  dem  Bestreben  einer 
harmonischen  Teilung  des  chromatischen  wie  des  natiirHchen  Halbtones  er- 
klaren,  der  zu  ganz  engen  Intervallschritten,  den  sogenannten  Pykna,  fuhrt. 

Bei  Marchettus  von  Padua  in  seinem  Lucidarium  li,  Kap.  6 — 8,  begegnen  wir 
diesen  Bruchtonstufen  in  der  Teilung  des  Ganztones  in  5  Diesen,  und  wir 
erkennen,  wie  klar  dieser  Unterschied  von  diatonischem  und  chromatischem 
Haibton  lebendig  war.  Allerdings  wird  im  Zusammenhang  mit  der  Antike  der 
chromatische  Haibton  groBer  angenommen  als  der  diatonische,  also  vier  Diesen, 
der  diatonische  drei  und  der  enharmonische  zwei.  Interessant  ist  hier  die 
genaue  Teilung  des  chromatischen  Halbtones  durch  den  enharmonischen. 
AuBerdem  erkennen  wir,  daB  unter  Enharmonik  hier  nichts  anderes  gemeint 
sein  kann  als  Bichromatik,  und  wir  hatten  somit  einen  Anhaltspunkt  zwischen 
der  Enharmonik  der  Griechen,  der  Enharmonik  des  Mittelalters  und  unserer 
Bichromatik,  wahrend  unsere  Enharmonik  nichts  anderes  bedeuten  kann  als 
eine  Vorstufe  der  Bichromatik  unter  Beriicksichtigung  der  verschiedenen 
Stimmungsschwankungen,  die  sich  aus  der  gemischten  Anwendung  der  drei 
Stimmungen:  pythagoreische,  natiirliche  und  temperierte  mit  Notwendigkeit 
ergeben  miissen.  >  ^.^,.„»„„^..„»..  ,.,.-...  . 
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Auf  dieser  Theorie  des  Marchettus  beruhen  noch  andere  Theorien  des 
16.  Jahrhunderts,  z.  B.  bei  Angelo  da  Picitono  in  seinem  „Fior  Angelico" 
(Venedigl  547)  undbeiLudtano  in  seiner  „lntroduttionefacilissima"!  (Rom  1553) 
Man  hatte  und  vertrat  im  Mittelalter  die  Ansicht,  daB  auf  Grund  dieser  kleinen 
Stufen  eine  'Steigerung  der  Tonhohe  und  Klangkraft  erzielt  werden  konne. 
Daruber  hinaus  ging  es  den  Musikern  jener  Zeit  um  eine  genaue  Fixierung 
der  Tonhohe,  und  diese  Bestrebungen  haben  genau  so  ihre  historische  Evo- 
lution wie  viele  andere  und  finden  ganz  exakt  ihre  Ablaufsreihe  in  unserer 
Zeit,  in  der  nicht  nur  das  BewuBtsein  fiir  die  Notwendigkeit  einer  genauen 
Fixierung  der  Tonhbhen  iebendig  ist,  sondern  audi  fiir  die  harmonische  Struk- 
tur  der  Bruchtonstufe  als  Differenzierung  des  chromatischen  wie  naturlichen 
Halbtones,  der,  wie  wir  aus  der  Obertonreihe  sehen,  durch  das  Verhaltnis  der 
Quintenevolution  der  reinen  Terz  e,  ,,h",  zum  Grundton  c  gegeben  wurde. 
Weiterbildung  der  Chromatik  fiihrt  notwendigerweise  in  gleichem  Sinne  zur 
sogenannten  Bichromatik,  die  vier  Intervallunterschiede  ergeben  wird:  einen 
grOBeren  und  kleineren  Vierteltonschritt  beim  naturlichen  Halbton  und  das- 
selbe  auch  beim  chromatischen. 

Don  Nicola  Vicentino,  der  konsequenteste  Wiederbeleber  der  griechischen 
Tongeschlechter  um  die  Wende  des  16.  Jahrhunderts,  war  ein  kluger  Mann. 
Er  demonstrierteauf  einem  eigens  dazu  erfundenen  Instrumente  alle  drei  Ton- 
geschlechter, das  diatonische,  chromatische  und  enharmonische,  ahnlich  wie 
es  heute  die  Vertreter  der  Reinstimmung  machen,  nur  daB  unsere  Zeit  die 
naturgegebene  Harmonic  der  Dur-Dreiklange  beriicksichtigt.  Fiir  unsere  Zeit 
ist  Vicentino  in  dreifacher  Hinsicht  interessant: 

1.  als  Vertreter  der  Ansicht,  daB  man  die  Tonhohe  genau  festlegen  musse; 

2.  als  Erfinder  und  Erbauer  eines  Instrumentes  der  reinen  Stimmung,  der 
allerdings  darin  fehl  ging,  daB  er  bei  der  Konstruktion  stehen  blieb,  da  er 
noch  keine  richtige  Vorstellung  von  der  Natur  des  Tongewebes  hatte,  wie 
unsere  heutigen,  im  gleichen  Sinne  wirkenden  Theoretiker; 

3.  als  der  erste  mir  bekannte  Autor,  der  mehrstimmige  Vokalkompositionen 
mit  Bruchtonstufen  verfaBt  hat,  die  bei  ihm  das  Ergebnis  eines  Versuches 
waren,  eine  ,,gleichschwebende"  Stimmung  zwischen  den  drei  Klang- 
geschlechtern  der  Griechen  herzusteilen;  denn  die  Enharmonik  der  Griechen 
ist  kaum  etwas  anderes  als  das,  was  wir  heute  Bichromatik  nennen;  der 
Sammelname  fiir  alle  Tonvorstellungen,  die,  iiber  die  diatonisch-chromatischen 
hinausgehend,  die  Forderung  nach  bewuBter  Festlegung  erheben.  Und  diese 
Forderung  versuchte  Vicentino  und  sein  Kreis  zu  erfiiilcn.  (Wir  besitzen  in 
Wirklichkeit  auch  drei  Klanggeschlechter,  und  zwar  vom  Halbton  ausgehend, 
dokunientiert  durch  den  diatonischen  Halbton  =  Leiteton,  den  chromatischen, 
d.  h.  den  Teilton  des  kleinen  Ganztones,  und  den  enharmonischen,  der  aller- 
dings nur  durch  Instrumente  mit  freier  Intonationsmoglichkeit  erzeugt  werden 
kann.) 

Alle  diese  Bestrebungen  fallen  in  eine  Zeit,  die  ihre  Aufnahmeorgane  der 
Chromatik  weit  geiiffnet  hatte.  Das  sich  immer  starker  entfaltende  har- 
monische Grundgefiihl  forderte  Auseinandersetzung  und  Entscheidung  sowohl 
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mit  den  Problemen  des  Horens,  die  zu  Experimenten  mit  dem  vorhandenen 
Tonmaterial  anregten,  als  auch  mit  den  Problemen  der  genauen  Fixierung 
der  Tonvorstellungen,  die  dazu  drSngten,  sich  als  harmonische  Oesetze  durch- 
zusetzen;  denn  Harmonie  verlangt  nicht  nur  genaue  Tonhohenfixierung, 
sondern  auch  Stufenreinheit  und  sclilieBlich  als  letzte  Konsequenz  Tempe- 
rierung  im  Sinne  des  Angleichens  und  Vergleichens  verschiedener  reiner 
Stimmungen  miteinander.  Die  Verschiedenheit  reiner  Stimmungen  entsteht 
durch  die  zwei  tonalen  Eigenschaften  jedes  Tones,  Grundton  und  Quinte  zu 
werden,  und  durch  die  harmonieschaffende  Herrschaft  der  reinen  Terz  inner- 
halb  der  Quinte  und  die  ungleichen  Schwebungen  entstehen  1.  durch  das 
Bestreben,  auch  innerhalb  der  andern  Intervalle  harmonische  Teilungen  vor- 
zunehmen,  sowie  2.  durch  das  Bestreben  jederOktaven-  und  Quintengattung, 
ihre  reine  Stimmung  durchzusetzen,  so  daB  man  zwar  verschiedene  harmonisch 
reingestimmte  Klanggruppen  erhalten  kann,  daB  es  aber  trotzdem  notig  wird, 
sie  aufeinander  abzustimmen.  Es  ist  selbstverstandlich,  daB  man  auch  mittels 
der  Bruchtonstufen  harmonische  Angleichungen  zu  erzieien  vermag;  ob  aber 
mit  dem  temperierten  Viertelton,  kann  ich  nicht  entscheiden,  da  er  eigentlich 
nicht  durch  natiirliche  Angleichung,  sondern  durch  mechanische  Teilung  ge- 
wonnen  wurde.  Aber  sicherlich  miiBte  der  Versuch  gelingen,  die  natiirUch 
gegebenen  Bruchtonstufen  in  eine  Art  von  Temperatur  mit  Vierteltonstufen 
umzuwandeln. 

Stets  jedoch  handelt  es  sich  urn  die  gleiche  Schwierigkeit,  namlich  datum, 
die  Tonhohe  sowohl  genau  als  auch  harmonisch  festzulegen,  damit  man  die 
kiinstlerische  Freiheit  der  Bewegung  erzieien  kann,  die  sich  nicht  ganz  mit 
der  natiirlichen  deckt,  schon  deshalb  nicht,  weil  der  Mensch  dem  Tone  eine 
Natur  verliehen  hat,  die  nicht  naturlich,  sondern  geistig  ist,  so  daB  er  sich 
nicht  wundern  darf,  wenn  sein  Lebenstrieb  ^  Empfindung  sich  niemals  mit 
seiner  Vernunft  deckt,  denn  die  Empfindung  ist  immer  Antrieb,  der  Geist  aber 
absolut  und  daher  beschrankt:  er  kann  keine  elastische  Skala  fixieren,  er  kann 
nur  ausgleichen,  und  wir  fassen  diese  Ausgleichsharmonie,  die  ein  geistiger 
Vorgang  ist,  beim  Tone  als  seine  Natur  auf,  obgleich  nicht  der  Ton  naturlich 
ist,  sondern  das  Gerausch  und  die  FShigkeit,  die  mannigfaltigsten  Gerausche 
zu  erzeugen  und  zu  erkennen,  weil  diese  vollkommen  diszipHnlos,  d.  h.  natur- 
lich vor  sich  gehen.  Und  schon  Aristoxenos  hat  eingesehen,  daB  man  bei  der 
Untersuchung  einer  Melodiestruktur  sowohl  den  Verstand  als  auch  die  Emp- 
findung an  eine  reinliche  Scheidung  des  Festen  und  des  Variablen  gewohnen 
musse. 

Das  Wesen  des  Tones  ist  also  geistiger  Natur,  und  die  reinen,  absoluten 
und  exakten  GesetzmSBigkeiten  sind  allein  durch  Oktave,  Quinte  und  Terz 
gegeben,  die,  wenn  sie  aufgehoben  werden,  zum  „Atonalen"  fuhren  mussen, 
ganz  gleich,  ob  das  Atonale  in  der  Gerauschmusik  gesucht  wird  (primitive 
Stufe  des  Atonalen,  Bruitismus)  oder  in  einer  mechanischen  Musik  ohne 
Festlegun<;  der  Tonhohen,  oder  in  dem  Widerstand  mancher  Kiinstler,  diese 
GesetzmaBigkeiten  als  fur  sie  bindend  anzuerkennen.  Diese  Kunstler  geben 
aber  nur  das  auf,  was  wir  die  tonale  Funktion  eines  Tones  nannten,  nicht  aber 
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das  Harmonische,  solange  sie  sich  der  fixierten  zwdlfstufigen  gleichschweben- 
den,  temperierten  Skala  bedienen;  denn  die  Unterschiede,  die  zwischen  tonaler 
und  in  diesem  Sinne  atonaler  Musik  sich  herausstellen,  sind  nicht  Unterschiede 
der  Grundlagen  der  Musik,  sondern  solche  der  Bauart  mit  den  gleichen  Ele- 
menten — 'einer  Bauart,  die  die  natiirliche  Gliederung  des  Materials  nicht  beriick- 
sichtigt  (tonale  Funktion),  sondern  verschleiert.  Dies  aber  darzulegen,  iiber- 
schreitet  den  Rahmen  meiner  Zusammenfassung. 

II.    Die  historischen   Grundlagen 

Die  Griechen  und  orientalischen  Volker  mochte  ich  nicht  ausfuhrlicher  be- 
handeln,  denn  dariiber  stehen  noch  ganz  exakte  und  bindende  Grundlagen 
aus.  Die  Tonsysteme  dieser  Volker,  besonders  der  orientalischen,  wie  der 
primitiven,  hat  die  vergleichende  Musikwissenschaft  einer  eingehenden  Unter- 
suchung  unterzogen,  aber  es  wird  sich  erst  dann  dariiber  Genaues  sagen  lassen, 
wenn  die  Forschungen  dieses  musikwissenschaftlichen  Arbeitsgebietes  einiger- 
maBen  zum  AbschluB  gekommen  sein  werden.  Einige  von  vielen  verdienten 
Forschern  will  ich  nennen:  E.  v.  Hornbostel,  Robert  Lach,  A.  Z.  Idelsohn, 
Robert  Lachmann  und  Otto  Abraham^).  In  den  gleichen  Zusammenhang 
gehoren  die  Arbeiten  von  Carl  Stumpf,  der  ja  das  Haupt  dieser  Schule  ist. 
Unifassend  orientiert  Robert  Lachs  Buch  „Die  vergleichende  Musikwissen- 
schaft, ihre  Methoden  und  Probleme"^)  iiber  alle  in  den  Bereich  dieser  Wissen- 
schaft  gehbrenden  Fragen. 

Den  Zusammenhang  mit  der  griechischen  Musiktheorie  habe  ich  schon  vor- 
hin  besprochen.  Ich  mochte  anschlieBend  daran  ein  europaisches  Denkmal 
der  Vierteltonmusik  erwahnen,  das  dem  friihen  christlichen  Mittelalter  an- 
gehort,  das  sogenannte  MeBtonale  von  Montpellier  (Bibl.  de  I'^cole  de  mMe- 
cine,  H.  159):  Antiphonarium  Tonale  Missarum,  veroffentlicht  als  Bd.  8  der 
Pai^ographie  musicale,  das  zwischen  den  boetianischen  Tonbuchstaben  fiinf 
Zeichen  aufweist,  die  Ubereinstimmend  als  Vierteltone  gedeutet  wurden: 


Die  Tatsache  der  Anwendung  kteinerer  Intervalle  wird  In  der  mittelalter- 
lichen  Musik  durch  verschiedene  theoretische  Zeugnisse  von  Regino  v.  Prum, 
Guido,  Engelbert  von  Admont,  Simon  Tunstede  u.  a.  belegt^).  Es  handelt 
sich  in  alien  bei  den  Theoretikern  angefuhrten  Fallen  urn  eine  Differenzierung 
der  beiden  natijrlichen  Halbtone  e — f  und  h — c.    Die  Zeichen,  die  sich  im 


J)  Vgf.  auch  die  Ausfuhrungen  von  Robert  Lach,  „Der  EinfluB  des  Orients  auf  die 
Musik  des  Abendlandes"  in:  osterreichische  Monatsschrlft  fur  den  Orient,  40.  Jahrg., 
Wien  1914,  Nr.  11/12. 

^)  Wien  und  Leipzig  1924. 

*)  Vgl.  daruber  die  Arbeiten  von  Joseph  Gmelch,  Die  Vierteltonstufen  im  MeBtonale 
von  Montpellier  in  den  Verciff.  d.  Gregor.  Akad.  zu  Freiburg,  Heft  6,  Eichstatt  1911; 
A.  J.  H.  Vincent,  Emploi  des  quarts  de  ton  dans  le  chant  gr^gorien  constats  sur  TAnti- 
phonaire  de  Montpellier,  Paris  1854.  Ferner  die  Ausfuhrungen  von  Peter  Wagner  In  seiner 
Neumenkunde  und  von  Hugo  Riemann  in  dessen  Handbuch  der  Musikgeschichte. 

*)  Vgl.  dazu  die  Ausfuhrungen  von  Johannes  Wolf,  Notationskunde,  Bd.  1,  S.  46ff. 
und  Bd.  2,  S.  362—64. 
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MeBtonale  finden,  unterscheiden  sich  sogar  in  der  Oktavenlage.  An  die  ge- 
nannten  Theoretiker  schlieBt  sich  dann  der  schon  erwahnte  Marchettus  von 
Padua  an,  nach  dessen  Ausfiihrungen  sich  eine  30-  bis  31  stufige  Oktavteilung 
ergeben  wiirde.  Wir  sehen  also,  dafi  in  der  Theorie  des  1 1.  bis  14.  Jahrhunderts 
mindestens  die  Erinnerung  an  enge  Tonstufen  lebendig  ist.  Wie  man  sich  dies 
zu  erkiaren  hat,  ob  durch  das  Weiterleben  griechisch-orientalischer  Einfliisse, 
die  besonders  im  Kirchengesang  lebendig  geblieben  sind,  oder  nur  rein  speku- 
lativ  durch  das  Ankniipfen  an  die  griechische  Tontheorie,  mochte  ich  hier 
noch  nicht  entscheiden.  Jedenfalls  fangt  erst  Don  Nicola  Vicentino  an, 
sich  ausfijhrlich  und  systematisch  niit  den  drei  Tongeschlechtern  der  Griechen 
zu  beschaftigen,  und  er  konstruiert  ein  Instrument,  auf  dem  die  von  ihm  kom- 
ponierte  Musik  gespielt  werden  kann.  Allerdings  sind  Instrumentalwerke  von 
ihm  nicht  erhalten,  dafiir  aber  Vokalmusik,  die  er  als  Proben  in  seine  theo- 
retischen  Untersuchungen  einstreute.  Vicentino  lebte  von  1511  bis  1572.  Sein 
Hauptwerk  ist:  ,,L'antica  Musica  ridotta  alia  moderna  prattica,  con  la  dichia- 
ratione  et  con  gli  essempi  de  i  tre  generi,  con  le  loro  spetie  —  Et  con  I'inven- 
tione  di  uno  nuovo  stromento,  nelquale  si  contiene  tutta  la  perfetta  musica 
con  molti  segreti  musicali"  (In  Roma  appresso  Antonio  Barre  1555).  Er  knijpft 
an  die  Diesis  der  Griechen  an.  Der  Ton  wird  In  vier  sangbare  Teile  geteilt, 
in  vier  enharmonische  Diesen.  Auch  unterscheidet  Vicentino  eine  groBere 
und  eine  kleinere  Diesis.  Daraus  ersehen  wir,  wie  lebendig  die  Anschauung 
fur  die  Tonqualitat  damals  war,  und  daB  es  Vicentino  sicherlich  nicht  so  sehr 
um  die  Wiederbelebung  der  Antike  ging  (es  ist  bequem,  dergleichen  Dinge 
einfach  als  Renaissancebestrebungen  zu  bezeichnen),  als  vielmehr  um  eine 
reine  Stimmung;  sein  Instrument  muBte  er  erfinden,  damit  die  Sanger  sich 
gewohnen  konnten,  diese  feinen  Tonunterschiede  auch  rein  zu  intonieren. 
Dazu  rechnete  er  sein  I'Archicembalo  und  die  Violine,  und  zwar  empfiehlt 
er  die  Einiibung  am  Instrument,  weil  diese  Tone  nicht  so  natiirlich  sind  wie 
die  diatonischen  (also  empfand  man  damals  das  Diatonische  als  natiirlich 
und  nicht  die  Naturtbne,  denn  diese  liefern  ja  auch  keine  diatonische  Skala, 
sondern,  wie  wir  gezeigt  haben,  eine  harmonische):  perchfe  sono  arteficiosi 
et  soavi  .  . .  Auch  er  beruft  sich  bei  seinen  Zweifeln  iiber  die  Natur  des  Tones 
auf  Aristoxenos  als  Gewahrsmann  und  auf  den  Streit  zwischen  diesem  und 
den  Pythagoraern.  Er  sagt  an  einer  Stelle:  Der  Verstand  ist  nicht  Freund 
des  Gefiihles,  das  Gefiihl  ist  nicht  fahig,  das  Verniinftige  zu  erfassen^).  Vicen- 
tino war  ein  sehr  unterrichteter  Mann  und  durchaus  auf  der  Hohe  der  Bildung 
seiner  Zeit. 

Erfiillt  von  Verstandnis  fur  die  Tradition,  an  der  Wende  einer  neuen  Musik- 
epoche  stehend,  und  aus  dem  Bestreben  heraus,  daB  man  nicht  so  weiter 
Musik  schreiben  kdnne  wie  bisher,  verfaBt  er  eine  theoretische  Kompositions- 
lehre  der  diatonischen,  chromatischen  und  enharmonischen  Tongeschlechter, 
ahnUch  wie  in  der  heutigen  Zeit  Stimmen  laut  werden,  daB  man  so  nicht 
weiter  komponieren  kdnne,  daB  unser  Tonsystem  zu  stufenarm  sei  usw.   Ich 


^)  La  ragione  non  k  arnica  al  senso,  ne  il  senso  k  capace  della  ragione. 
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habe  nicht  die  Absicht,  eine  Parallele  zu  Ziehen,  aber  unwillkurlich  drflngt 
sich  der  Vergleich  auf,  wenn  man  in  den  theoretischen  Schriften  der  heutlgen 
Zeit  die  gleichen  Argumente  findet,  mit  denen  schon  Vicentino  operiert.  Ich 
bin  iiberzeugt,  daB  eine  Beschaftigung  mit  Vicentinos  Theorie  auch  uber- 
raschende  ^rgebnisse  liinsichtlicli  der  gesamten  Einstellung  jener  Zeit  zur 
Kompositionspraxis  zutage  fordern  wCirde,  denn  Ich  glaube,  daB  es  jener  Zeit 
genau  auf  dasselbe  ankam  wie  der  unsern:  ich  sehe  einen  technischen  Ober- 
mut,  der  gewonnen  wurde  aus  der  Beherrschung  einer  vollkommnen,  poly- 
phonen  Satzweise  und  aller  ihrer  Effekte  als  einer  Art  Spitzenwirkung  der 
musikalischen  Technik,  wie  sie  auch  heute  als  Oberniut  an  den  gewonnenen 
Faliigkeiten  der  harmonischen  Ausdrucksweise  zum  Hochstdifferenzierten 
fiihrt  Oder  zur  Banalitat  oder  zu  einem  Ausweg  aus  der  als  einseitig  empfun- 
denen  Praxis.  Vicentino  steht  ja  an  der  Wende  der  Zeit  vor  der  leibhaftjgen 
Geburt  der  Harmonic,  und  wenn  er  von  einer  Mischung  der  Klanggeschlechter 
spricht,  so  wirkt  dies  wie  ein  Symbol:  daB  aus  der  Mischung  oder  Verbindung 
schon  vorhandener  Teile  das  Neue  entsteht.  Auch  darin  empfinde  ich  eine 
Analogie  zu  unserer  Zeit.  Auch  wir  mischen  Diatonik  und  Chromatik  (Poiy- 
harmonik,  PolytonalitM,  Atonalitat)  und  in  den  letzten  Bestrebungen  auch 
Bichromatik.  Und  auch  bei  uns  wird  vielleicht  ein  Neues  gezeugt  werden 
als  Kind  des  Ausgleiches  und  der  Abweichungen  zwischen  der  reinen,  pytha- 
goreischen  und  temperierten  Stimmung.  Dazu  kommt  jenes  verscharfte 
Leittonempfinden,  das  wir  schon  in  der  mittelalterlichen  Musiktheorie  fest- 
stellen  konnten,  und  das  bei  uns  uber  die  Enharmonik  hinweg  zur  Bichromatik 
drangt.  Der  Zusammenhang  mit  der  Moderne  wird  auch  deutlich  in  der  Be- 
tonung  des  Konstruktiven.  Ich  deute  diese  Neigung  als  psychologische  Ge- 
gebenheit:  das  Neue  entsteht  aus  konstruktiven  Versuchen,  eine  andere 
Materialformung  zu  gewinnen  oder  ein  neues  Material  geistfahig  zu  machen. 
Vicentino  wollte  die  Unterscheidungsfahigkeit  fiir  tonliche  Differenzierung 
heranbilden  und  meint,  mit  seinem  immer  wiederkehrenden  Begriff  der 
,,soavit^"  nichts  anderes  als  gesteigerte  Ausdrucksfahigkeit  gegenuber  der 
strengen  Diatonik.  Ja,  so  weit  geht  in  SuBeren  Dingen  der  Zusammenhang 
mit  der  Moderne,  daB  die  Versetzungszeichen  bei  Vicentino  nur  fiir  die  Note 
gelten,  vor  der  sie  stehen;  denn  dies  war  das  naturliche  Verfahren  vor  unserer 
rein  harmonischen  Musik. 

Als  Anhanger  Vicentinos  wSren  noch  zu  erwShnen:  Fabio  Colonna,  1567 
bis  1650,  ebenso  Giovanni  Maria  Casini,  1670--1740  in  Florenz.  Casini  war 
gleichfalls  einer  der  Enthusiasten  fur  die  Wiederbelebung  der  antiken  drei 
Tongeschlechter  und  konstruierte  wie  Vicentino  ein  Klavier  mit  31  Tasten 
in  der  Oktave.  Colonna  baute  gleichfalls  ein  Saiteninstrument,  das  Pente- 
kontachordon,  das  die  Oktave  in  17  Teile  teilt  bzw.  den  Ganzton  in  drei 
Teile,  wie  im  arabischen  Tonsystem  (unwillkurlich  drSngt  sich  eine  Pa- 
rallele zu  Busoni  auf).  Colonna  faBte  gleichfalls  seine  Bestrebungen  in  einer 
Programmschrift  zusammen,  die  die  Beschreibung  des  erwahnten  Instru- 
mentes  enthalt:  La  Sambuca  lincea  overo  dell'  instrumento  perfetto  Hbri  III, 
NapoU  1618. 
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Zwischen  den  erwahnten  Bestrebungen  und  der  neueren  Zeit  steht  jener 
Gipfel  der  musikalischen  Kunst,  der  von  der  Harmonic,  als  einziger  moglicher 
Klangfunktion,  seinen  Ausgang  genommen  hat  und  der  alle  ubrigen  Be- 
strebungen und  Versuche  beiseite  drangte,  bis  etwa  um  die  Mitte  des  19.  Jahr- 
hunderts.  Und  da  konnen  wir  etwas  Merkwiirdiges  beobachten:  Es  entsteht 
eine  neue  Art  von  Musiktheorie,  die  wissenschaftliche  musikalische  Akustik, 
die  in  Helmholtz  ihren  Vater,  ihr  geistiges  Oberhaupt  findet.  Der  streng 
auf  dem  Boden  der  Naturwissenschaft  stehende  Forscher  tut  etwas  ganz 
Merkwiirdiges:  er  konstruiert  ein  Harmonium  mit  31  Tonstufcn  in  der  Oktave, 
ungefahr  um  1862.  Es  folgen  eine  Reihe  ahnlicher  Bestrebungen,  aus  denen 
man  erkennt,  daB  die  Wissenschaft  das  Problem  einer  Einfuhrung  von  mehr- 
stufigen  Tonsystenien  exakt  in  Angriff  genommen  hat,  wie  die  Ergebnisse  es 
zeigen,  an  denen  sich  hervorragende  Wissenschaftler  beteiligt  haben.  So 
entstanden  folgende  Instrumente:  ,t 

1.  die  ,,Guitharfe"  von  Petzval  mit  31  Stufen  (1862); 

2.  das  Harmonium  mit  „reiner  Stimmung"  von  Helmholtz  mit  31  Stufen; 

3.  das  Klavier  mit  der  ,,rationellen  Tastatur"  von  Petzval  (1865); 

4.  das  Harmonium  von  Appun  (das  sogenannte  mathem.  Harmonium)  mit 
36  Stufen  (1868); 

5.  das  Harmonium  von  Bosanquet  mit  53  Stufen  (1875); 

6.  das  Enharmonium  des  Japaners  Tanaka  mit  20  Stufen  (1890);  J 

7.  das  Harmonium  von  Steiner  (1891);  I 

8.  das  Harmonium  von  Eitz  mit  52  Stufen;  i 

9.  das  „Bichromatische"  Harmonium  von  Moeliendorf  mit  24  Stufen.       •- 
Daran  schlieBen  sich  die  samtlich  im  20.  Jahrhundert  entstandenen  Viertel- 

toninstrumente,  von  denen  das  Harmonium  von  Moeliendorf  schon  genannt 
wurde,  dann  2.  das  Harmonium  von  Jorg  Mager,  3.  das  Vierteltonklavier  von 
Richard  H.  Stein,  4.  die  Vierteltonklarinette  von  Richard  H.  Stein,  5.  das 
Vierteltonklavier  von  H^ba  (derTonflugel  der  Firma  August  Foerster,  Lobau, 
wohl  das  bekannteste  Instrument  dieser  Gattung),  6.  das  in  diesen  Zusammen- 
hang  gehiirende  Dritteltonharmonium  der  Firma  Schiedmayer-Stuttgart  nach 
den  Angaben  von  Busoni;  es  befindet  sich  in  der  Berliner  Staatlichen  Hoch- 
schule  fiir  Musik.  Ich  habe  durchaus  nicht  alles  angefiihrt,  was  hier  noch  zu 
nennen  ware,  da  ich  nur  einen  UmriB  geben  will.  Erwahnen  mbchte  ich  die 
gleichfalts  damit  im  Zusammenhang  stehenden  Bestrebungen,  die  von  Hugo 
Riemann  ausgehen  und  in  Arthur  von  Oettingen  ihren  theoretischen  Ver- 
fechter  gefunden  batten:  die  Grundlagen  der  Musikwissenschaft  und  das 
duale  Reininstrument.  Ferner  die  Bestrebungen  Joseph  Wurschmidts,  Er- 
langen,  der  eine  19stufige  Skala  vorschlagt  und  sich  gegen  eine  mechanische 
Teilung  des  12-Tonsystems  in  24Tonstufen  ablehnend  verhait.  Dann  miichte 
ich  noch  einmal  auf  Joseph  Petzval  zuriickkommen,  der  als  Universitats- 
professor  in  Wien  gewirkt  und  eine  Theorie  der  Schwingungen  gespannter 
Saiten  aufgestellt  hat,  ebenso  eine  Theorie  der  Tonsysteme  (sein  Schiiler  war 
Janko).  Petzval  formuliert  seine  Ansicht,  worauf  es  bei  der  Bildung  von 
Tonsystemen  ankommt: 
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1.  auf  die  Reinheit  der  Intervalle; 

2.  auf  Okonotnie,  das  ist  mSBige  Anzahl  der  zum  Musizieren  benbtigten 
Tone; 

3.  geniigende  Menge  und  Auswahl  an  Dur-  und  MoU-Tonarten; 

4.  geschlmsenes  Ruckkehren  in  sich  selbst  samt  dem  damit  in  Verbindung 
stehenden  Fortsclireiten  der  Tone  in  geometrischer  Progression; 

5.  AnschluB  an  denjenigen  Tell  der  jeweilig  in  Obung  stehenden  Gesetze 
der  Tonkunst,  der  dem  Fortschritt  derselben  in  der  Zukunft  nicht  hinderlich 
ist; 

6.  auch  das  musikalische  Instrument  ist  in  Betracht  zu  Ziehen  und  das 
Tonsystem  darf  dem  Bau  und  den  Eigentiimlichkeiten  desselben  nicht  wider- 
streben. 

Die  einzige  Schrift,  die  von  Petzval  erhalten  ist,  ist  die  Theorie  der  Ton- 
systeme,  herausgegeben  von  Dr.  Erm^nyi  in  der  Zeitschrift  fur  Mathematik 
und  Physik,  Bd.  51,  1904.  Erm^nyi  hat  sich  iiberhaupt  die  Aufgabe  gestellt, 
Petzvals  Interpret  zu  sein.  Aus  diesem  Programm  Petzvals  kann  man  alles 
ableiten,  was  auch  fiir  die  spateren  Bestrebungen  gilt,  die  von  einer  kleinen 
Gruppe  von  Vierteltonmusikern  und  Theoretikern  vertreten  werden.  Ich 
nenne  hier  die  Bestrebungen  von  Richard  H.  Stein,  theoretisch  zusammen- 
gefaBt  in  der  Einleitung  zu  seinen  zwei  Konzertstiicken  op.  26  fur  Cello  und 
Klavier  unter  Anwendung  von  Vierteltonen,  Berlin  1 909.  Der  Kuriositat  halber 
mbchte  ich,  ehe  ich  weitergehe,  noch  eine  Schrift  erwahnen  von  G.  A.  Behrens- 
Senegalden:  Die  Vierteltbne  in  der  Musik,  Berlin  1892,  Begleitschrift  zu  der 
Erfindung  eines  achromatisciien  Klaviers  und  Entwurf  zur  Darstellung  der 
Vierteltone  als  Notenschrift.  Ferner  Jbrg  Magers  Broschiire  iiber  Viertel- 
tonmusik,  1908  erschienen,dann  Willi  Moellendorfs  „Musik  mlt  Vierteltonen", 
Leipzig  1917.  Theoretisch  haben  sich  weiter  mit  dem  Problem  beschaftlgt 
Georg  Capellen,  H.  Schumann  und  schlieBlich  Silvestro  Baglioni,  geb.  1876, 
Prof,  in  Rom,  der  gleichfalls  ein  Harmonium  konstruierte^). 

Ober  ahnUche  Bestrebungen  in  RuBland  kann  ich  aus  Platzmangel  nicht 
naher  referieren^).  Ich  mtichte  nur  noch  erwahnen,  daB  auBer  den  genannten 
noch  der  in  Stuttgart  lebende  Komponist  Karl  Bleyle,  geb.  1880,  eine  Kom- 
position  fiir  groBes  Orchester  und  Vlerteltonharmonium  geschrieben  hat. 
Ebensowenig  Raum  bleibt  mlr,  iiber  die  Notationsfrage  Ausfuhrliches  zu  be- 
richten,  aber  auch  da  kann  man  eine  kontinulerliche  Linie  von  Alypius  bis 
Haba  ziehen=*).  SchlieBlich  komme  ich  zum  wichtigsten,  well  konsequentesten 
Vertreter  der  Vierteltonmusik,  der  es  sich  zur  Aufgabe  gestellt  hat,  nur  in 
Vierteltonen  zu  komponieren:  Alois  Haba.  Er  lebt  in  Prag,  leitet  dort  eine 
Komposltionsklasse  fiir  Vierteltonmusik  und  ist,  wenn  mlr  die  Parallele  noch 
einmal  erlaubt  sein  mag,  der  Vicentino  unserer  Zeit,  nur  mlt  dem  Unterschled, 

')  Vgl.  seine  Schrift:  Udito  e  voce,  Rom  1925. 

*)  Einiges  Bemerkenswerte  findet  sich  in  den  verschiedenenjahrgangen  der  Zeitschrift: 
Melos.  Herausgehoben  seien  die  Ausfuhrungen  von  A.  Awraamoff,  iibersetzt  von  H.  Scher- 
chen,  der  sich  gleichermaBen  mit  den  Problemen  der  reinen  Stimmung  wie  der  Vierteltone 
beschaftigt. 

')  Ober  den  lebendigen  Zusammenhang  mit  der  jeweiligen  Musikpraxis,  vgl.  die  No- 
tationskunde  von  Wolf,  2.  Teil. 
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daB  Hdba  Klavierphantasien  und  Streichquartette  schreibt,  wahrend  Vicen- 
tino  Madrigale  komponierte.  Aber  einen  wichtigeren  Unterschied  sehe  ich 
darin.daBH^ba  nichtvon  derspekulativenTheorie,  auchnichtvonderBildung 
seiner  Zeit  herkommt,  sondern  sich  selbst  als  einerseits  primitiv,  andererseits 
aber  von  der  Volksmusik  abhangig  erklart.  Interessant  ist  ein  Stilmerkmal  an 
seinen  Werken,  namlich  die  Neigung  zur  Gruppenmelodik;  und  Gruppen- 
melodik  wird  als  ein  Merkmal  primitiverer  Musikiibung  betrachtet.  Etwas 
AbschlieBendes  Oder  Beurteilendes  kanp  iiber  ihn  nicht  gesagt  werden,  weil 
sein  Schaffen  noch  durchaus  in  den  Anfangen  steht.  Auch  bekommt  das 
Sprechen  iiber  zeitgenbssische  Komponisten  den  Anstrich  von  Werturteilen, 
was  ich  gerne  vermeiden  mochte,  da  ich  fiir  die  Vierteltone  persSnlich  weder 
Vorliebe  noch  aber  Gegnerschaft  empfinde. 

Unter  dem  Eindruck  des  zuletzt  gehbrten  Konzertes  von  Alban  Berg  fiir 
Klavier  und  Violine  mit  Begleitung  von  13  Blasern  halte  ich  deti  Viertelton 
fiir  einen  zarten  kleinen  Keim,  dem  eine  Entwicklung  zu  prophezeien  nicht  nur 
unvorsichtig  ware,  sondern  auch  wenig  wohlwollend.  Es  ist  ein  Erfordernis 
wissenschaftlicher  Gerechtigkeit,  Anfangen  nicht  skeptisch,  sondern  er- 
wartungsvoU  gegenuberzustehen.  Es  war  nbtig,  in  der  Einleitung  den  Zu- 
sammenhang  zwischen  alien  Bestrebungen  zu  zeigen,  die  auf  eine  Erweiterung 
unseres  Tonsystems  hindrangen  und  besonders  deutlich  in  der  Theorie  ihre 
Auswirkungen  zeigen,  wahrend  Alois  Haba  dadurch  am  besten  charakteri- 
siert  werden  kann,  daB  er  Musik  schreibt  und  nur  theoretisiert,  weil  dies 
gerade  modern  ist,  aber  ohne  eigentliches  Interesse  und  ohne  eigentlichen 
Zusammenhang  mit  der  wissenschaftlichen  Theorie,  aus  dem  Bediirfnis 
heraus,  daB  in  ihm  die  gleichen  Krafte  wirksam  sind,  die  sich  in  verschiedener 
Form  durch  die  Jahrhunderte  ausgewirkt  haben.  Er  ist  gewissermaBen  auch 
gezwungen  es  zu  tun,  weil  die  Menschen  fiir  jedes  von  der  allgemeinen  Linie 
abweichende  Tun  Erklarung  fordern. 
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Zehnter  Stiftungstag  des  Biickeburger  Instituts 
fiir  musikwissenschaftliche  Forschung 

'J'  Theodor  W.Werner,  Hannover 

Am  20.  und  21.  Juni  feierte  das  fiirstliche  Institut  fiir  musikwissen- 
schaftliche Forschung  in  Biickeburg  das  Fest  seines  zehnjahrigen  Be- 
stehens.  Seit  der  Griindung  des  Institutes  durch  C.  A.  Rau  hat  es  schwere 
Zeiten  durchgemacht,  Zeiten,  die  wir  alle  kennen  und  nicht  in  angenehmer 
Erinnerung  haben.  Der  schwerste  Schlag,  der  das  Institut  auBer  der  all- 
gemeinen  Ungunst  der  Verhaltnisse  treffen  konnte,  war  das  friihe  Hinscheiden 
seines  weitblickenden  Griinders,  das  der  jungen  Einrichtung  im  vierten  Jahre 
ihres  Bestehens  das  Herz  und  das  Auge  raubte.  In  diesen  Tagen  ergriff  Prof. 
Max  Seiffert  das  Steuer  des  in  schwerem  Sturm  umhergeschlagenen  Schlffes 
und  hat  es  mit  eiserner  Tatkraft  nun,  wie  es  scheint,  in  ruhigere  Gewasser  ge- 
fuhrt.  Der  Dank  aller  Wissenden  wird  seinen  Idealismus  und  seine  Energie 
nur  schwach  lohnen  konnen. 

Bedaueriich  ist,  dafi  das  Schweigen,  zu  dem  der  stellvertretende  Direktor 
sich  aus  nunmehr  klar  werdenden  Griinden  oft  verpflichtet  hielt  und  ver- 
pflichtet  halten  muBte,  von  mancher  Seite  falsch  gedeutet  wurde.  Zum 
mindesten  ist  zu  sagen,  daB  in  weiteren  Kreisen  auch  der  am  nachsten  In- 
teressierten  Unklarheit  iiber  Zweck  und  Ziele  dieser  wissenschaftlich  so  segens- 
reichen  Anstalt  herrscht.  Erst  vor  wenigen  Tagen  bekam  ich  elnen  Brief  von 
einem  bekannten  und  sehr  geschatzten  Fachgenossen,  in  dem  folgender  Satz 
vorkommt,  der  sich  auf  das  eigentliche  Organ  des  Instituts  bezieht.  Der 
Kollege  schreibt:  „Konnen  Sie  mir  iibrigens  verraten,  wie  man  wohl  in  den 
Besitz  des  Biickeburger  ,Archivs'  gelangen  kann?  Ich  glaube,  daB  sich  diese 
Zeitschrift  gar  nicht  im  offentlichen  Handel  befindet.  Stimmt  das?"  Wenn 
diese  UngewiBheit  iiber  das  dffentlich  zugangliche  ,,Archiv  fiir  Musikwissen- 
schaft"  herrscht,  wie  muB  es  da  erst  aussehen  urn  die  Kenntnis  des  Instituts 
selber,  das,  an  einen  kleinen  Ort  Norddeutschlands  gebunden,  der  Besichtigung 
weniger  zuganglich  ist  als  die  von  ihm  herausgegebene  Zeitschrift! 

Der  Gedanke,  daB  in  dieser  Beziehung  etwas  fiir  Biickeburg  geschehen 
muBte,  hat  Prof.  Seiffert  bewogen,  von  den  deutschen  musikwissenschaft- 
lichen   Seminaren  Vertreter  nach   Biickeburg  zu  entbieten.    Leider  sind 
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dieser  Einladung  nur  zwei  Herren  aus  Berlin  und  Halle  nachgekommen^).  Und 
doch  ware  es  notig  gewesen,  daB  alle  Vertreter  des  jiingeren  Forschergeschlechts 
die  Aufklarungen  entgegengenommen  hatten,  die  Prof.  Seiffert  zu  geben  hatte. 
Mit  groBtem  Ernst  wies  der  stellvertretende  Direktor  darauf  hin,  daB  das 
Institut  und  seine  Arbeit  nicht  der  Generation  vorziiglich  zugute  kommt, 
aus  der  sich  seine  Mitglieder  zusammensetzen,  sondern  gerade  den  folgenden 
Geschiechtern.  Alle  Einrichtungen,  alle  Ziele  des  Instituts  gelien  in  die  Zukunft 
und  werden  von  ihr  erst  fruchtbar  gemacht  werden.  Was  bis  jetzt  erarbeitet 
wurde,  ist  ja  nur  ein  Teil  von  dem,  was  zukiinftig  dort  vorhanden  sein  wird; 
die  Verzeichnung  aller  biographischen,  aller  archivalisclien  und  aller  bibliogra- 
phischen  Nachrichten  iiber  Kunst  und  Kiinstler.  DaB  eine  solche  weit  iiber 
den  Eitnerschen  Ehrgeiz  hinausgehende  Arbeit  nicht  von  heute  zu  morgen 
geschafft  werden  kann,  sondern  zu  ihrer  VoUendung  Zelt  braucht,  das  soil 
hier  nicht  bewiesen  werden.  Einstweilen  muBte  man  zufrieden  und  dankbar 
sein,  daB  die  Einrichtung  als  solche  in  den  heiden  Hausern,  die  der  Fiirst  von 
Schaumburg-Lippe  zur  Verfiigung  gestellt  hat,  erhalten  werden  konnte.  Wer 
die  Veri)ffentUchungen  ansieht,  die  das  institut  in  diesen  zehn  Jahren  heraus- 
gebracht  hat,  wird  zugeben,  daB  ijber  die  bloBe  Erhaltung  des  Besitzstandes 
hinaus  fleiBig  gearbeitet  worden  ist.  In  der  ersten  Reihe  der  Ausgaben  stehen 
zwei  Folgen  von  Neudrucken  alter  Musikwerke;  in  der  zwelten  Reihe  drei 
wertvoUe  Tafelwerke;  die  dritte  Reihe  bildet  das  ,,Archiv  fiir  Musikwissen- 
schaft";  die  vierte  ist  Quellenstudien  zur  Geschichte  deutscher  Landschaften 
und  Stadte  eingeraumt  und  hat  es  auf  drei  Bande  gebracht,  auf  ebensoviel, 
wie  in  der  fiinften  Reihe  an  stilkritischen  Studien  vorhanden  ist. 

Die  Vertreter  der  Seminare  waren,  was  man  gewiB  nicht  als  wunschens- 
werten  Zustand  bezeichnen  darf,  iiber  die  Leistungen  und  den  Bestand  des 
Instituts  erstaunt.  Prof.  Seiffert  nahm  Gelegenheit,  sie  durch  die  RSume 
des  Instituts  zu  fiihren  und  ihnen  die  schone  Bibliothek  zu  zeigen,  in  der  die 
Partituren  aus  dem  Besitz  der  alten  Hofkapelle  einen  besonderen  Raum  ein- 
nehmen.  An  schon  vorhandenen  Aufstellungen  bewies  Prof.  Seiffert,  wie  es 
durch  geschickte  Anordnung  des  archivalischen  Stoffes  moglich  sei,  von  jeder 
Seite  her  zu  den  BestSnden  von  Nachrichten  vorzudringen,  sei  es,  daB  man 
nach  Daten,  sei  es,  daB  man  nach  Werken  fragt  odor  Literatur  iiber  Kunst 
und  Kiinstler  wiinscht.  Besonderes  Interesse  erregten  die  photographischen 
WeiBaufschwarz-Aufnahmen,  die  von  seltenen  und  gesuchten  Werken  in 
Biickeburg  vorhanden  sind.  Alle  diese  Dinge,  Verzcttelungen,  Photogra- 
phien,  bediirfen  des  weiteren  Ausbaus;  aber  sie  werden,  einmal  vollendet,  von 
hochstem  Wert  fiir  die  Forschung  sein. 

Im  Mittelpunkt  der  Unterhaltung  stand,  in  merkwiirdiger  Obereinstimmung 
zu  der  kollegialen  Anfrage,  das  ,,Archiv",  das  trotz  seines  offentlichen  Clia- 
rakters  etwas  Ratsclhaftes  an  sich  haben  muB.  Der  Verlag  Kistner  &  Siegel 
hat  sich  entschlossen,  urn  das  Interesse  fiir  diese  Zeitschrift  in  dem  Sinne  zu 
fordern,   daB  jeder   Forscher  sic   in   seiner   Prasenzbibiiothck  besitze,  den 


')  Der  HaLiptgriind  hierliir  ist  keincswcgs  Iiitfrcssi.'!osigki'it,  sondern  der   fast  (iberall 
in  besorgniserrcgendeni  Grade  bcstt-hcntli,'  Mangel  <in  Guldinittelti.        Die  Schriftleitung. 
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Jahrespreis  auf  12  Mark  herabzusetzen,  Wenn  man  die  Forderungen  des 
Buchhandels  vergleicht,  so  muB  man  allerdings  bekennen,  daB  es  kein  Buch 
von  auch  nur  einigem  Wert  gibt,  das  zu  einem  Preise  zu  erstehen  ware  wie 
ein  Heft  des  Archivs,  namlich  fur  3  Mark.  Es  ist  nun  an  der  musikwissen- 
schaftlichen 'Jugend,  diese  Gesinnung  durch  eine  Tat  zu  beantworten,  die 
einzig  ihr  selbst  zum  Segen  gereiclien  wird. 

Wie  jede  offentliche  Einriclitung,  die  mit  dem  StaatszuschuB  nicht  aus- 
kommt,  ilire  Freunde  urn  sich  versammelt,  urn  durcti  sie  wie  durcli  einen  Wall 
vor  allzu  heftigen  Erschiitterungen  gesichert  zu  werden,  so  besitzt  auch  das 
Biickeburger  Institut  eine  Gesellschaft  der  Freunde,  deren  Vorsitzender 
Herr  Kommerzienrat  Hillmann  in  Biickeburg  ist.  Aucli  ftir  sie  kann  man, 
obwolil  eine  Gabe  von  1000  Mark,  die  die  Gesellscliaft  der  Freunde  dem  In- 
stitut iiberreichte,  unter  heutigen  Umstanden  schon  viel  zu  bedeuten  hat,  das 
Entscheidende  nodi  von  der  Zukunft  erhoffen.  In  der  Sitzung  der  Freunde 
wurde  mitgeteilt,  daB  der  Jahresbeitrag  auf  ebenfalls  12  Mark  herabgesetzt 
wurde  in  dem  Gedanken,  daB  sich  viele  finden  mCchten,  denen  eine  Mark  im 
Monat  nicht  zuviel  fiir  ein  idealistisches  Unternehmen  ist.  Herr  Prof.  Sche- 
ring  reichte  im  Hinblick  auf  die  bibliothekarischen  Schatze  des  Instituts 
einen  Antrag  ein,  es  moge  eine  dem  ,,Archiv"  beizugebende  und  sonst  in  ge- 
eigneter  Weise  zu  vertreibende  kleine  Sonderpublikation  geschaffen  werden, 
die  fiber  den  Bestand  an  praktischen  Musikwerken  in  der  Sammlung  Mitteilung 
macht,  auch  von  dem  Leben  und  Schaffen  sowohl  des  Instituts  wie  der  Ge- 
sellschaft der  Freunde  den  Leser  unterrichtet.  Herr  Kommerzienrat  Hillmann 
verlas  das  Protokoll  der  vorigen  Sitzung  und  erstattete  den  Jahresbericht. 
Herr  Staatsanwalt  WeiB  gab  den  Rechnungsbericht.  Eine  geringe  Satzungs- 
anderung  wurde  beschlossen. 

Am  Stiftungstage  fand  vormittags  auf  dem  Friedhof  eine  Gedenkfeier  fQi 
den  Grijnder  des  Instituts  statt,  bei  der  Prof.  Seiffert  eine  herzliche  und  er- 
mutigende  Rede  am  Grabe  des  zu  fruh  von  uns  Gegangenen  hielt.  Mittags 
war  die  offentliche  Festsitzung  im  Musiksaal,  die  durch  Vortrage  des  Landes- 
orchesters  unter  Kapellmeister  Bachmann  verschont  wurde.  Prof,  Seiffert 
teilte  mit,  daB  das  Institut  der  Reichsregierung,  der  Staatsregierung,  der  Not- 
gemeinschaft  fur  deutsche  Wissenschaft,  der  Stadt  Buckeburg,  der  Gesell- 
schaft der  Freunde  und  dem  Hause  Kistner  &  Siegel  fur  Hilfen  aller  Art  zu 
Dank  verpflichtet  sei.  Einen  schweren  Verlust  erlitt  das  Institut  durch  den 
Tod  des  hollandischen  Liebhabergelehrten  Dr.  D.  F.  Scheurleer.  Geheimrat 
Smend  in  Mfinster  feierte  seinen  70.,  die  Herren  Sobering  und  Schieder- 
mair  ihren  50.  Geburtstag.  Zu  ordentlichen  Mitgliedern  des  Instituts  wurden 
ernannt  die  Herren  Georg  Kinsky  und  Th.  W.  Werner,  zu  einem  auBerordent- 
lichen  Mitgliede  der  Josquinherausgeber  A.  Smijers.  Zu  Senatoren  wurden 
bestellt  die  Herren  Schunemann  und  Sachs.  Herr  Blirgermeister  Wiehe 
uberbrachte  die  GruBe  der  Stadt;  Kommerzienrat  Hillmann  sprach  ffir  die 
Gesellschaft  der  Freunde  und  Kammervirtuos  von  Fossard  fur  die  dem 
Institut  angegliederte  Musikschulc.  Die  Festrede  hielt  Herr  Prof.  Schering 
(Halle).      ,._,,,.,„,- 
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Damit  ging  das  ,,bescheidene"  Jubiiautn  des  Instituts  auf  in  das  feierliche 
Gedenken  an  den  groBen  Mann,  der  der  Musik  eines  ganzen  Jahrhunderts 
das  Gesetz  seines  Genius  gab:  Ludwig  van  Beethoven.  Der  Redner  stellte 
in  straffem  Zuge  die  Epochen  europaischer  Geistigkeit  dar,  in  die  der  an  der 
Pforte  des  19.  Jahrhunderts  stehende  Meister  hineingeboren  wurde  und  in 
der  er  mit  entscheidendem  Gewicht  gewirkt  hat.  Im  Gegensatze  zu  dem  der 
Romantik  einigermaBen  entriickten  Mozart  1st  Beethovens  Spur  in  derSeelen- 
lage  der  ihm  folgenden  Geschlechter  iiberall  spurbar;  ihr  letztes  auBerlich 
sichtbares  Zeichen  hat  die  romantische  Anschauung  des  iiberkommenen  Erbes 
in  Klingers  Beethovendenkmal  bekommen.  Fiir  die  Gegenwart,  die  der  Aus- 
einandersetzung  mit  dem  Denken  und  Fiihlen  einer  unmittelbaren  Vergangen- 
heit  nicht  mehr  ausweichen  kann,  ist  bei  aller  Kampfstellung  eines,  das  die 
friiheren  Generationen  besaBen,  bewahrenswert:  die  idealistisch-ethische 
Schatzung  der  Kunst  und  des  Kiinstlers.  Sie  entspricht  dem  romantischen 
Bildungsideal  und  seiner  Verankerung  in  dem  deutschen  Idealismus  Kants 
und  Schillers.  Beethovens  Zeit  hat  das  neue  Europa  gebildet;  Leben  und 
Geist  des  Zeitalters  sind  in  ihm  zu  erkennen.  Wie  die  Musik  keine  abge- 
sonderte  Provinz  des  Geisteslebens  ist,  so  steht  auch  dem  Musiker  der  Dichter 
und  der  Denker  Beethoven  nicht  nach.  Schering  machte  das  mit  geistvollem 
Hinweis  auf  die  im  Faustischen  der  neunten  Symphonie  sich  kundgebenden 
Symbolmdglichkeiten  der  Musik  klar.  Der  Vergleich  der  bachischen  h-moll- 
Messe  mit  der  Missa  solemnis  ergibt  fiir  Beethoven  eine  neue  Lebensdynamik, 
innere  Spaltungen  und  Unruhen.  Das  AuBerordentliche  des  Kiinsllertums 
begunstigt  die  Sagenbildung  (Bettina).  Die  hochste  Spannung  der  Seele  fuhrt 
zu  dem  von  der  Romantik  so  hochgeachteten  ,,aggressiven  Pathos"  der 
fijnften  und  der  neunten  Symphonie.  Mit  dem  Hinweise,  daB  fiir  uns  nicht 
die  Richtigkeit,  sondern  die  Lebendigkeit  des  Beethovenbildes  den  Ausschlag 
gebe,  daB  die  Starke  der  eriebten  Wirkung  Gradmesser  des  Verstandnisses 
sei,  beschlofi  der  Redner  seine  vom  Schwung  einer  hohen  Gesinnung  getragenen 
Ausfiihrungen. 

Ein  gemeinsames  Mittagsmahl  in  Eilsen  beschloB  die  Tagung  des  Instituts, 
deren  bleibende  Bedeutung  in  der  Interessierung  weiterer  Kreise  fiir  Zwecke 
und  Ziele  der  Einrichtung  zu  sehen  sein  wird.  Der  Bevolkerung  des  Stadt- 
chens  gebiihrt  der  warmste  Dank  fiir  die  giitige  Freundlichkeit,  mit  der  die 
Gaste  auch  in  diesem  Jahre  empfangen  und  aufgenommen  wurden. 


Mitteiluns: 


Herr  Dr.  Karl  D  6  z  e  8  (Eriangen)  SuBert  sich  nochmals  ausfOhrlich  zu  Peter 
Wagners  „Zwischenstadium"  der  Neumierung.  Das  Manuskript  traf  leider  nach 
RedaktionsschluB  ein  und  kann  deshalb  erst  spSter  veroffentlicht  werden. 


Ausgegeben  im  September  1927. 

Fur  die  Schriftleitung  verantwortlich :  Prof.  Dr.  Max  Schneider,  Breslau  18, 

WOlflstrafie  2.  KOnf  tig  sind  alleSendungen  an  Prof.  Dr.  Johannes  Wolf,  Berlin-Friedenau, 

BeckerstraBe  2,  zu  rlchten. 
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Hiltelaller   (Musik   des)    137   (Studien    ziir 

Mils,  dcs  .  .  .  II  von  Besseler,  Heinrich) 

233  Nachtr.  zu  [. 
Modus  (nach  2  Tempos)  149ff,,  191 
MoelUndorl,  Willi  v.  483 
MSller,  Christoph  350,  3571.,  376 
Mollrath,  Wolter  46 
Moller,  Johann  29,  49,  64 
Monn,  Georg  Matthias  456 
Monte,  Philippus  de  400 
Monteverdi,  Claudio(P.  Epstein:  zur  Rliyth- 

inisierung  eines  Ritornells  von  M.)  41611. 
Monlpelller  (Codex  v.)  139,  263,  480 
Morlacchl,  Francesco  120,  122 
Moscheles,  Ignaz  120 
Moser,  Hans  Joachim  127,  145,  380,  381 
Mosevius,  Joh.  Theodor  371 
Motette  137lt.    (mittelalterl.  M.),    22211., 

23011.,  23611.,  (Neudrucli)  242—258 
Movlus,  Caspar  410 
Mozart,  Wollg.  Amadeus  87,  120,  125,  337, 

45211. 
Muchler,  125 
Miihistein,  Michael  393 
MiiUer,  Andreas  428 

—  Wenzel  122 
Mullat,  Georg  285,  2931. 
Murls,  Joh.  do  195ff.,  20711. 
Musculus,  Balthaser  400 
Musica  lalsa  199,  206 
Musikinslrumente(Verz.  des  Vermachtnisses 

Lingers,    Naumburg)    415,    (Viertelton- 

Instr.)  4831. 
Mussorgsky,  Modeste  8811.,  113 
Muttray  445 
Myllus,  352 

Nagell,  Hans  Qeorg  129 

Naldl,  Romulo  428 

Nclte,  Johann  42 

Nettl,  Paul  433 

Neubaur,  L.  445 

Neugebauer  370 

Neumen  261ft. 

Nlclus,  Abraham  356,  375 

NIcolal,  David  Traugott  363 

—  Friedrlch  125 
NIcolo  400 

NItschke,  Abraham  s.  Nidus 

—  Traugott  Leberecht  367 
Nordtmann,  Joh.  Jakob  43 
Notenschrlft  (A.  d.  Fruhzelt  d.  Ljniensystems 

V.  P.  Wagner)  259ff. 


Notre-Dame-Schule  139, 146, 148, 153, 184 
Novalls  125 
Nuclus,  Johann  352 

Oberlander,   Gabriel  428 
Oboe  54 

Odlngton,  Walter  148,  159 
Oettlngen,  Arthur  v.  483 
Oldendorp,   Valentin  4 
Olllen,  Bernhard  36 
Opera  bulta  289,  452(1. 
Opllz,  Martin  125 
Organum  13911.,  261 
d'Orlandl,  Luigl  304 
Oslholl,  H.  386 
Ostrowsky  94 
Otto,  Georg  400 

-  Stephan  410,  428 

—  Valentin  393 

Ovcrbeck  (Rektor  In  LObeck)  56,  58 
Palslello  (Paesiello),  Giovanni  86,  453, 467f. 
Pagendarm,  Jakob  (Kantor  in  Lubeck)  46. 

49,  51,  52,  54 
PanoH,  Peter  (der  nationale  Stil  N.  A. 

RImsky-Korssakows)  78ff. 
Partite,  Christian    46 
Paskewltsch,  W.  85 
Pentatonlk  82 
Perotlnus  2131. 
Perrln,  Pierre  125 
Petrus  1e  Vlser  157,  159 
Petrarca  192,  203 
Petri,  Balthasar  410 
-   Georg  Gottfried  350,  3621.,  377,  378 
Petrus  de  Cruce  142, 148, 106lf.,  164, 166ff., 

184,   195,   197,  2131. 
Petzval,  Joseph  483f. 

Ptlug,  Johann  428  41 

Phenglus,  Johannes  41U  ^ 

Phlilpow,  T.  J.  82,  91 
Phllipp  der  Schiine  181,  185  h)| 

PIcclnl,  NIccolo  454,  461  ft. 
Plnellus,  Joh.  Baptlsta  401 
Plrner,  David  s.  Borner 
Plrro,  AndrS  1,  9,  171.,  20,  311.,  42,  64f., 

58—64  „ 

Ploenles  36  ,,a 

Poerner,  David  s.  Borner 
Pole,  Johann  401  ^ 

Ponda,  Georg  401  [)] 

Posaune  20,  54 

Posltlv  18f.,  52  ID 

Postludlum  47  wfl 

Praeludlum  46f.  UHt^hn 
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PraetorJus  (Voigt),  Bartholomiiiis  (Kantor  in 
Gorlitz)  350f. 

—  Hieronymus  20,  401,  410,  428 

—  Jacob  428 

—  Johann  401 

~  Michael  394,  401,  410,  414,  428 

Pratsch,  Iwan  80,  91 

Prokunin,  W.  81 

Psalm  2U 

Pseudo-Aristoteles  156ff.,  166 

—  Tunstede  192 
Puffier,  Thcophil  401 
Purcell,  Henry  125 
Puschkin  98,  99,  107 
Puschmann,  Adam  352 

—  Zacharias  351  f. 
Pythagoras  474f. 

Quantz,  Joh.  Joachim  453 
Quarlflote  54 
Quelllnus,  Thomas  42 
Quelmaltz,  Jean  Carl  59,  60 
Qultschreiber,  Georg  410 

Raffaellni,  Francesco   Maria   294,  305,  313 

Rasellus,  Andreas  ^128 

Rau,  Carl  August  118,  486 

Rauch,  Andreas  410 

Rauschning,  Hermann  445f. 

Rautenberg{er),  Johann  428 

Raynaud,  0.  230 

Regal  55 

Regino  V.  Prum  480 

Reichardt,  Joh.  Friederich  120,  446 

Reiche,  Carl  Ludwig  370 

Reinhardt,  Johann  410 

—  Joh.  Ernst  410 

ReiBner.  N.  (Kantor  in  Gorlitz)  350 

Ressel  370 

Rezitativ  (Accompagnato    u.    Arioso-Secco 

[BiberJ)  333ff.,  335 
Rhon(Ius),  Georg  353f.,  375 
Rlchborn,  Jochim  42,  44 

—  Otto  Diedrich  44 
Richter,  Petrus  356 

—  Zacharias  (Kantor  in  Gorlitz)  350f. 
RIchzenhaIn,  Salomon  391,  401 
Riemann,  Hugo  208,  307,  315,  322f.,  416, 

442,  483 
Rlghlnl,  Vincenzo  120 
RImsky-Korssakow,  Nicolai    Andrejewitsch 

78  ff. 
Rinckhammer,  Martin  401 
RIst,  Johann  36 
Rltornell  316ff.  '*'   'r^.■>l.... 


Ritter  36 

-  Petrus  (Kantor  in  Gorlitz)  349 
Robert  dc  Hindro  157,  166 
Rodde  36 

Rode  (Roth),  Joh.  Philipp  47 

Rdsler,  Gottlieb  Benjamin  363ff. 

RoBler,  Richard  119 

Rolecke,  Hinrich  8 

Roman  de  Fauvel  180,  187ff. 

Rorc,  Ciprian  de  385 ff. 

Rosenhayn,  Johann  349 

Rosenmiiller,  Johann  411 

Rosenthal,  Johann  411 

Rossini,  Gioacchino  126 

Rost  (Rosthius),  Nicolaus  401,  411,  429 

Rovetta,  Giovani  411 

Rudolff,  44 

RUlIng,  Samuel  429 

Ruetz,  Kaspar  23,  56 

Ruhling,  Johann  401 

Sallerl,  Antonio  120 

Sandberger,  Adolf  441 

Sannovlus,  Joachim  355 

Sanz,  Caspar  435 

Sarti,  Giuseppe  86,  120,  453,  455,  463ff. 

Sayve,  Lambertus  de  411 

Scandellus,  Antonius  394,  401 

Scarabaeus,  Damian  429 

Scarlatti,  Domenico  124 

Schade(Schadaeus),Abraham20,401,41 1,427 

-  Johann  28 
Schalmei  54 
Schaul  129 
Schede,  Paul  401 
Schelbe,  Joh.  Adolf  453 
Scheldemann,  Heinrich  17 
Scheldt,  Samuel  392,  401,  411,  429 
Schein,  Joh.   Hermann  20,  392,  394,   401, 

41  If.,  414,  429 
Schelle,  Johann  359,  427 
Scherer,  Jakob  15,  17 
Schering,  Arnold  390 
Scheurleer,  Daniel  F.  119 
Schicht,  Joh.  Gottfried  363f. 
Schiefferdecker,  Johann  48,  55,  57,  72 
Schiff,  Christoph  356 
Schirm,  Samuel  60 
Schlete  (Schledt,  Schlet,  Schleet),  Johann(es) 

(Organist  in  Liibeck)  6,  12,  43 

-  Claus  6 

Schmeltzer,  Joh.  Heinrich  21,  327,  332 
Schmidt,  Gustav  Friedrich  291 
Schnabel,  Ignatz  370 
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Schneider,  Christian  363 

—  Constantin    (Biber    als    Opernlcomp.) 
28  Iff. 

-  Johann  368 
Schnltker,  Arp  42,  43 
Schnlttelbch,  Nathanael  21,  36,  47 
Schnobel,  Johann  Hermann  4,  9,  59,  62 
Schokel,     H.  P.  456 

Scholz,  Heinrich  373 
Schop,  Johann  412 

-  Joh.  Albrecht  48 

Schrade,  Leo  (Eine   Gagliarde   v.  Cipr.  de 

Rore?)  385  ff. 
Schroter,  Johann  413 
Schuckard,  Theodor  413 
Schumann,  H.  484 
Schiitt-Sfruve  348,  350,  352 
Schiitz,  Heinrich  20,  32,  125,  393,  402,  413, 

421,  429 
Schulze,  Christoph  421,  430 
Schumann,  David  402 

-  Robert  129 

Schuldramen  (Verz.  d.  in  Salzburg   aufge- 

(uhrten)  283H.,  301,  305f. 
Schultes,  Jacob  413 
Schultetus,  Johann  413 
Schweitzer,  Anton  127 
Schwenckfeuer,  Christian  52 
Scultetus,  BartholomSus  349,  351  f.,  354 
Sebastian!,  Johann  33 
Sedullus,  Bartholomeus  (Kantor  in  Gorlitz) 

355  f. 
Seldel,  Bartholomeus  s.  Seduiius 

—  Georg  430 

—  Samuel  413 

Seiflert,   iVlax  1,  5,  8f.,   17,  23,  32,  46,  49, 

52,  64,  390 
Seller  s.  Seylcr 
Sellch,  Daniel  414 
Selle,  Thomas  402 
Seiner,  Joh.  Samuel  59 
Serenade  39 

Seyler,  George  Daniel  443,  445,  449 
Sieg  351,  352 
Slegert  371 

Slevers,  Hinrich  (Kantor  in  LUbectt)  49 
SIraon  (Violist  in  Liibeck)  20 
Skomoroschjl  (Russ.  Barden)  106f. 
Sokoljsky,  P.  P.  82 
Solfleisch,  Caspar  430 
Sonneck,  Oskar  442 
Spangenberg,  Bastian  35,  40 
Sparr,  Thomas  414 
Spltta,  Phiiipp  32,  35,  46,  71 

At^hiv  tlir  Musiltwlssenschaft 


Spohr,  Louis  126 

Spontlnl,  Gasparo  120,  122 

Sprenger,  Jiirgen  22 

Sserow,  A.  N.  82. 

Stachowltsch  91 

Stadelmeyer,  Johann  402 

Staden,  Johann  414 

Stabl,  Wilhelm  (F.  Tunder  u.   D.  Buxtc- 

hude)  Iff. 
Stalner,  John  230 
Stamitz,  Johann  453  f. 
Starke,   Reinhold  352 
Staisow,  W.  113 

SteHanl,  Agostino  304,  307,  332,  336 
Steffens,  Hans  Hermann  40 
Slegllch,  Rudolf  330 
Stein,  Richard  H.  .483f. 
Steiner  483 

Stellwagen,  Friedrich  12,  16,  18  - 

Stembder,  Ambrosius  402  iT 

Stenclus,  Heinrich  430 
Stelzer  (Stolzer,  Stolzner)  393 
Steuer,  Joachim  (Kantor  in  Gorlitz)  349 
Steyrer  s.  Steuer,  Joachim 
Slietel,Lorcnz(Stiphelius,  Laurentius)392lf., 

482 
Sllehl,  Carl    1,  4f.,  8ff.,    17,  21,  23,  29ff., 

42,  631. 
Strabo  302 
Straube,  Karl  5,  52 
Streatfleld,  R.  443f. 
Struck,  R.  31 

Strungk,  Nik.  Adam  21,  303 
Stumpf,  Carl  480 
Sweelinck,  Jan  Pieters  5,  17 

Tabulatur  65 

Tacitus  302  f. 

Tag,  Christian  Gotthilf  364 

Talea  210f. 

Tanaka  483 

Taplssier,  Jean  213f. 

Taschenberg  370 

Tassin  165 

Techen,  F.  73 

Tenor-Geige  s.  Viola 

Tenor-Viole  s.  Viole 

Thelle,  Johann  32f.,  37 

Theodorlcus  de  Campo  159,  192 

Theseus,  Andreas  (Kantor  in  Gorlitz)  350, 357 

Theuner  362 

Thibault,  G.  230,  235 

Thilring,  Johann  414,  430 

Thun,  Erzbisch.  Joh,  Ernst  Graf  von  282 
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Thuslus,  David  414 
Tlefrtrunck,  Daniel  414 
TIcck,  Ludwig  125 
Tlmmernianii,  Catharina  39 
TJnctorls,  Joljannes  212 
Towers,  John  442 
Triosonate  21,  48 
Triplum  ISOIf. 
Trombone  s.   Posaune 
Trompeten  20,  53 
Trost,  Caspar  414 
Trutowsky,  V.  80 
Tunder,  Franz  d.  A.  4,  5,  36 

—  Franz  1,  4ff.,  13t.,  18,  20ft.,  37f.,  56,  62, 
(seine   Familie)  26,  35ff. 

—  Friedrich  Wilhelm  (Pastor  aus  Reckwitz)  5 

—  Gosmannus  (aus  Bardowiek)  4 
Tunstede,  Simon  480,  Pseudo-Tunstede  192 
Turgenjew  99 

Tutenberg,  Fritz  („Die  opera  buffa-Sinfonie 
u.  ihre  Beziehungen  zur  kiassischen 
Sinfonie")  452ft. 

Uhllcli,  Johann  414 

Ulrth,  Jachesde414 

Uiich,  Joh.  Caspar  71 

Ulrich,  Dirich  53 

Unger,  Andreas  391  f.,  394,  403ff.,  414f, 

Unkowskaja,  K.  113 

Urban,  Chr.  Daniel  350,  360  f.,  377 

—  Joh.  Christoph  350,  358ff. 
Ursinus,  Christoph  397 

ValesI  122 

Vecchi,  Horazio  385,  430 

Viadana,  Ludovico  414 

VIcentino,  Nicola  478,  481  f. 

VIerdanck,  Johann  414 

VIerteltone  473ff. 

Vincentius,  Caspar  414 

Vlntz,  Georg  402 

Viola  20,  53 

VIrdung,  Sebastian  317 

Vltry,  Philipp  von  137,  152  181, 187,  192ff., 

201  fr.,  240, 
Vltzthum,  Graf  122 
Vogel,  Joachim  12 
Vogler,  Abt  121 
Vogt  19 

Voigt,  Barthoiomeus  s.  Praetorius,  Barth. 
Voigtiander,  Gabriel  402 
Volksried  (russ.)  79ff. 
Vulplus,  Melchlor  402,  420,  430 

—  iMichael  422 


Wackenroder,  Heinr.  Wilhelm  125 
Wagenseil,  Georg  Christoph  455f. 
Wagner,  H.  F.  282ff. 

—  Johann  414 

—  Peter  119,  259,  381  f. 

—  Richard  114,  122,   127 
Walther,  Johann  391 

—  Joh.  Gottfried  21,  32,  52 
Warncke,  Jochim  10 
Warnemiinde,  Hinrich  27 
Weber,  Bernhard  Anselm  120,  121 

—  Carl  iVlaria  von  87,  llBff. 
~  Georg  392,  402 

—  Gottfried  121,  127f. 
Wcckmann,  Mathias  32 
Wehner,  Johann  402 
Wehrmann   17,  22,  62 
Welchmann,  Johann  402 
WelBensee,  Friedrich  414,  431 
Wellesz,  Egon  323 
Wentzel,  Johann  393 
Werckmelster,  Andreas  38 

Werner,  Arno  (Die  alte  Musikbib.  ii.  d.  1n- 
strumentensammlung  v.  St.  Wenzel  in 
Naumburg  a.  d.  S.)  390ff. 

—  Christoph  402 

—  Theodor  W.  118,  486 

Wert,  Jaches  de  (Uirth)  414  lyi 

Wessel,  Johann  10  -' 

WIchmann  (Organist)  59 

Wllllch,  Georg  403 

Wlnckler,  Johann  352f. 

Wiilltlln,  Helnrich  331 

Wolf,    Johannes    119,    (C.   M.   v.   Weber) 

120ff.,   156,  206,  214,  230 
Wolff  371 
Wolffhelm,  Werner  258,  263,  266ff.,  270, 

274  f. 
Wooldrldge,  H.  E.  230 
Wortmann,  Anton  42,  44 
Wotquenne,  Alfred  465 
Wiinsch,  Joh.  Christian  361 
Wiirschmldt,  Joseph  483 
Wult,  Helnrich  36 
Wulft,  Jochim  28,  44 


Zachau,  Peter  32 

Zanglus,  Nicolaus  403,  431 

Zelter,  Carl  Friedrich  120 

Zler,  Joh.  Christoph  361 

—  Karl  Erdmann  363f. 

ZInk  53 

Zuber,  Qregorius  (Violist  in  LObeck)  21 


i| 


